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Salutiamo con caloroso affetto Musicshow novella fiera 
degli strumenti musicali organizzata da Disma al quar¬ 
tiere fieristico di Rimini dal 5 all'8 Aprile 1997. Musicshow 
affiancherà all'esposizione canonica, una serie di con¬ 
certi e incontri specializzati sui grandi temi della musica. 
Una musica ultimamente un po' acciaccata; non ingannino i 600 miliardi 
di fatturato dello scorso anno (+3,3% rispetto al 1994 che non recupera¬ 
no neanche il tasso di inflazione), né il successo di manifestazioni intel¬ 
ligenti e ben riuscite come "Il salone della Musica" svoltosi recentemen¬ 
te a Torino. 

Il male mina la musica alla base; l'Italia, come molti altri Paesi europei, 
diventa ogni giorno più vecchia; l'indice demografico sotto lo zero, indica 
che stiamo diventando un popolo di vecchi, terreno tutt'altro che fertile 
per lo sviluppo di nuovi talenti musicali. 

La perdita di un'identità e di una tradizione musicale sono evidenti. Lo 
zoccolo duro, fino a quarantanni fa rappresentato dalla tradizione popo¬ 
lare e contadina, che cantava sulle aie di tutta Italia, non esiste più. 

Il ceto medio impiegatizio e il terziario avanzato hanno progressivamen¬ 
te sostituito il vecchio modello di società cambiandone le regole: l'effi¬ 
mero e il virtuale ogni giorno guadagnano terreno. 

La pratica musicale, sinonimo di gestualità ripetuta per il raggiungimento 
di una buona tecnica, quindi, frutto di applicazione e fatica fisica e men¬ 
tale, viene quotidianamente sostituita da promesse di potenzialità infinite 
con fatica minima. 

Italia ex patria di musicisti e di navigatori; questi ultimi, a dire il vero, sono 
rimasti, anzi sono aumentati a dismisura, ma invece di imbarcarsi su di 
una caravella schiacciano un tasto sulla tastiera del computer e naviga- 
no in Internet senza spostarsi da casa. 

Ben vengano, quindi, nuove opportunità di incontro, a patto che contri¬ 
buiscano con unione di intenti degli addetti ai lavori (imprenditori del set¬ 
tore, artisti, insegnanti, musicisti, ecc.), a erigere un fronte comune con 
proposte concrete, ma soprattutto attuabili a breve termine. 

Ben arrivato Musicshow, assieme a tutte le manifestazioni che vogliono 
rinvigorire la nostra tradizione musicale. Buona fortuna. 
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Reportage 


m bria 


Massimo Bandinelli 



U n successo non da poco quello rag¬ 
giunto da U mbria Jazz e dalla città di 
Perugia, soprattutto se si considera 
che nel nostro paese sembra non 
esserci ancora una sensibilità a livello di mercato 
discografico nei confronti della musica “nera" per 
eccellenza. Dobbiamo però constatare che l'interes¬ 
se verso il jazz comincia a farsi sentire anche nei 
giovani (musicisti e non) che quest'anno hanno let¬ 
teralmente invaso i famosi "Giardini del Frontone", 
luogo sacro dove da sempre si svolgono i concerti 
più importanti della rassegna musicale perugina. E non 
poteva non essere così dal momento che anche questa 
edizione di Umbria Jazz ci ha permesso di vedere e 
ascoltare dal vivo alcuni mostri sacri del jazz, soul e 
rhythm & blues che da anni non visitavano il nostro 
paese. Primo fra tutti dobbiamo sicuramente citare il 
grande Sonny Rollins, che ha scelto di esibirsi con la sua 
band, sul palco del Frontone, regalandoci la sua unica 
data europea. Un grande vecchio del jazz e del sax, un 
artista che ha influenzato e ancora stupisce i migliori 
sassofonisti del mondo e che ci ha regalato assoli mera¬ 
vigliosi della durata di almeno venti minuti ciascuno! 
Un concerto indimenticabile dove il M aestro ha trasci¬ 
nato band e pubblico nel suo magico mondo di note 
straordinarie... un evento quasi irripetibile. Lo shock 
vero e proprio, invece (dal quale ancora non ci siamo 
ripresi!), lo abbiamo avuto non appena l'ex-Genesis Phil 
Collins è salito sullo stesso palco insieme alla sua Big 
Band, formata per l'occasione da una serie "infinita" di 
fiati e da musicisti del calibro di Nathan East (basso e 
contrabbasso), Luis Conte (percussioni) e Daryl 
Stuermer (chitarra)... mai sentito un batterista rock suo- 
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nare il jazz in quel modo! Phil Collins ha veramente 
sbalordito tutti, pubblico e critica nella stessa misura; 
un sound e un impatto potentissimi, dove ovviamen¬ 
te ogni singolo pezzo della sua batteria (rigorosamen¬ 
te Ludwig) sembrava "cantare". I brani eseguiti erano 
tutti i suoi maggiori successi da solista e le grandi can¬ 
zoni dei Genesis rivisitate in chiave jazz (vi lasciamo 
immaginare la bellezza del tema di "In theairtonight" 
eseguita da dodici fiati). Che dire poi degli assoli di 
batteria del vecchio Phil... un grande gusto nella scelta 
dei ritmi e un suono davvero mai sentito; ma una 
ragione a tutto questo c'è, soprattutto se si considera 
il fatto che prima di iniziare l'esperienza Genesis (par¬ 
liamo almeno di una ventina di anni fa) Phil Collins 
studiava e suonava jazz nei club inglesi dalla mattina 
alla sera... Umbria Jazz ha il potere di far incontrare e 
conciliare tanti generi musicali diversi tra loro anche 
se nasce come una rassegna tipicamente orientata alla 
musica più popolare del 
mondo; ciò ha permesso 
di ascoltare e vedere dal 
vivo artisti prestati al 
jazz ma che in realtà 
hanno ottenuto la vera 
popolarità nel campo 
pop e fusion. L'esempio 
vivente di questa tenden¬ 
za, che da un po' di 
tempo mancava dai 
nostri palcoscenici, ci è 
stato offerto dal concerto 
di Al Jarreau, dove il 
"vocalista" di Milwakee 
(unica voce maschile vin¬ 
citrice di ben tre 
Grammy Awards nel 
jazz) ha proposto alcuni 
dei suoi maggiori succes¬ 
si pop riarrangiati per 
l'occasione, tra i quali 
sono da annoverare alcu¬ 
ni brani dell'ultimo 
album live Tenderness. 

Accompagnato da una 
nuova band formata da cinque elementi (forse stona¬ 
vano un po' alcuni arrangiamenti realizzati con tappe¬ 
ti synth e qualche sequencer), Al Jarreau si circonda 
sempre di grandi musicisti: Scott M ayo (sax), Neil 
Larsen (direttore e pianista) e M ike Baker (batteria)... 
oltre a loro, l'inseparabile "compagno" di sempre: un 
buon boccale di birra. La grande kermesse musicale è 
proseguita con "il genio" del piano jazz: stiamo par¬ 
lando di Keith Jarrett, forse l'unico pianista vivente 
che riunisce sapientemente nel suo stile le diverse 
influenzedi grandi "padri" come Charlie Parker e J.S. 
Bach. Un concerto straordinario, segnato dalla "durez¬ 
za" caratteriale di Jarrett che, durante le sue perfor¬ 
mance, non ammette rumori ne bisbigli di alcun gene¬ 
re... pena l'interruzione dello spettacolo. Uno stile, il 
suo, che non conosce limiti espressivi e che spazia con 
incredibile disinvoltura dalla musica classica al free 
jazz, regalando al suo pubblico alcune sonorità del 
passato mescolate a intuizioni che già tracciano il 
futuro del pianoforte contemporaneo. Suoi fedeli 
compagni di avventura sono sempre il bassi sta Gary 
Peacock e il re dei batteristi Jack Dejohnette... un trio 


d'eccezione che 
tutta la città di 
Perugia ha saluta¬ 
to con grande 
affetto e ammira¬ 
zione. Sempre 
per rimanere in 
tema non possia¬ 
mo non citare tra 
i concerti più en¬ 
tusiasmanti quel¬ 
lo di M ichel Pe¬ 
trucciani, accom¬ 
pagnato, per l'oc¬ 
casione, dalla chi¬ 
tarra del padre 
Tony. Uno spet¬ 
tacolo indimenti¬ 


cabile, dove la genialità e l'eclettismo del pianista fran¬ 
cese di Orangesi è unita alla classe e al gusto di un chi¬ 
tarrista stupefacente. Non è facile dire su Michel 
Petrucciani qualcosa che già non sia stato detto e sco¬ 
perto da chi ama profondamente la sua musica; certo 
è che la sua abilità pianistica e il suo tocco magico lo 
promuovono definitivamente al ruolo di "romantico" 
del pianoforte. Per concludere il nostro viaggio nel 
mondo dei pianisti jazz non possiamo non citare la 
presenza alla rassegna di Herbie Hancock, un vero e 
proprio mostro di tecnicismo e di genialità. 

Pensate che il suo ultimo album (The new standard) del 
quale Hancock ci ha presentato alcuni brani live, con¬ 
tiene delle versioni insolite di canzoni dei Beatles, 
Nirvana e Peter Gabriel (solo per citarne alcune); il 
concerto si è rivelato un evento di una portata davve¬ 
ro straordinaria e ha visto protagonisti altri musicisti 
del calibro di Dave Holland (considerato uno dei 
migliori contrabbassisti jazz del mondo) e il batterista 
Gene Jackson, che hanno dato il massimo della loro 
professionalità in chiusura del concerto con una ver¬ 
sione travolgente di "Cantalupa Island". Tra i giovani, 


Phil C ùiiì 
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per così dire, solisti emergenti, ha lasciato sicuramen¬ 
te un segno del suo talento il chitarrista di colore M ark 
Whitfield, l'ultimo grande virtuoso della chitarra nato 
negli Stati Uniti. Cresciuto e “coccolato" negli ambien¬ 
ti jazzisti newyorkesi da un padrino d'eccellenza 
quale George Benson, Whitfield ha raggiunto una tec¬ 
nica chitarristica 
jazz notevole e 
lo ha dimostrato 
ampiamente nel 
suo concerto di 
apertura nella se¬ 
rata che lo vede¬ 
va come apripi¬ 
sta ai più cono¬ 
sciuti Jim Hall e 
Joe Lovano. 

Certo è che trop¬ 
po tecnicismo a 
volte può anno¬ 
iare... In conclu¬ 
sione a questo 
nostro reportage, 
tra i musicisti di 
grande fama me¬ 
rita una citazio¬ 
ne la presenza a 
Umbria Jazz, do¬ 
po ben quattor¬ 
dici anni di lon¬ 
tananza dal no- 



y Rolllns. 


stro paese, di Joao Gilberto, il grande cantautore bra¬ 
siliano definito da molti come un “puro", che tra i suoi 
migliori amici e collaboratori annoverava personaggi 
come Antonio Carlos Jobim. Purtroppo il suo concer¬ 
to non è stato un vero e proprio successo: il vento che 

10 disturbava sul palco, un carattere un po' troppo 
intransigente e qualche pecca da attribuire ai tecnici 
del suono, lo hanno costretto a rimandare l'appunta¬ 
mento con un pubblico che da tanti anni lo aspettava 
per ascoltare le sue canzoni tristi e meravigliose. 

M a tra un grande musicista e l'altro, abbiamo potuto 
apprezzare anche il talento dell'Incredibile voce di 
Dianne Reeves, che ha letteralmente sconvolto le 
migliaia di persone presenti al suo concerto. 

La potenza graffiante delle sue corde vocali e la dol¬ 
cezza con cui la Reeves ha eseguito i brani del suo ulti¬ 
mo album dal titolo Q uiet after thè storm, testimoniano 

11 meritato raggiungimento delle più alte vette di 
popolarità e di successo tra le stelle del jazz interna¬ 
zionale. Tra le sue collaborazioni più prestigiose basti 
ricordare quelle realizzate con Stanley Clarke, George 
D uke, H erbie H ancock e Freddie H ubbard. 

Concerti a parte, dobbiamo dire che naturalmente 
Umbria Jazz è qualcosa di più che un'importante ras¬ 
segna di concerti; durante i circa venti giorni della 
manifestazione ci troviamo di fronte a una città che in 
tutti i suoi aspetti diventa una “stella" protagonista, 
capace di suscitare emozioni in chiunque vi si trovi a 
passeggiare. C'è musica ovunque, a tutte le ore del 
giorno e della notte; per le strade si incontrano musi¬ 
cisti di ogni razza e di ogni genere, che con qualche 


piccolo amplificatore di fortuna organizzano jam ses- 
sions eccezionali. Anche nei club notturni si suona 
(ovviamente jazz) e capita di incontrare musicisti 
come AresTavolazzi, BruceGertz e Lester Bowieche 
con le loro band intonano i temi di celebri standard. E 
tutto viene rigorosamente improvvisato, come vuole 
d'altro canto la migliore tradizione jazz, senza il biso¬ 
gno, quindi, di ore e ore trascorse a provare in una 
qualche sala fumosa. 

A Perugia, dunque, tutto si trasforma per questa gran¬ 
de occasione, anche se ci preme ricordare che U mbria 
Jazz si svolge anche sul Lago Trasimeno (con i concer¬ 
ti di tanti altri artisti di rilievo). Nelle piazze della città 
si svolgono anche altri concerti che possiamo conside¬ 
rare “paralleli" alla manifestazione, ma non per questo 
meno interessanti; provate a pensare alla scalinata 
della Basilica di Perugia invasa da venti coriste nere 
(rigorosamente sopra i novanta chili di peso!) vestite 
con tuniche purpuree, una chitarra elettrica, piano, 
basso e batteria, che intonano in modo celestiale i 
gospels più belli del mondo in pieno pomeriggio! Se 
poi alcuni di voi fossero intenzionati, in futuro, a par¬ 
tecipare anche ai corsi di musica organizzati da 
Umbria Jazz in collaborazione con la prestigiosa 
Berklee School of M usic di Boston, allora potranno 
raggiungere vette di soddisfazione che rasentano il 
“nirvana" (chi scrive lo ha provato di persona...). I corsi 
durano circa dodici giorni e si svolgono, in parte, nelle 
aule del vecchio Conservatorio di Perugia e in parte 
presso i locali delle Scuole Elementari Fabretti. 

Gli insegnanti, manco a dirlo, sono tutti docenti della 
Berklee e tra di loro possono capitare perso¬ 
naggi di fama mondiale, sia nel campo del¬ 
l'insegnamento sia in quello discografico. 
Quest'anno tra i docenti di “Berklee in 
Umbria" erano presenti Bruce Gertz (basso elettrico e 
contrabbasso) già “fido" collaboratore di John 
Abercrombie, Jim Kelly (chitarra elettrica), Mike 
Williams (chitarra e improvvisazione) e il grande Ray 
Santisi (piano e improvvisazione), uno dei pochi musi¬ 
cisti che ha avuto l'opportunità di suonare per anni 
con Charlie Parker e Stan Getz. 

Quindi un dispiegamento di forze davvero straordina¬ 
rio, che ha permesso a molti giovani musicisti italiani 
ed europei di studiare il jazz così come vuole la tradi¬ 
zione Berklee. 

Il successo di tale iniziativa, che dura da ben undici 
anni, è da attribuire sicuramente a uno dei grandi del 
jazz italiano, il contrabbassista Giovanni Tommaso, 
che da molto tempo rimane il tramite fondamentale 
tra l'Italia e la celebre scuola di musica americana e che 
da sempre investe, per così dire, molto del suo tempo 
nella divulgazione della cultura jazz nel nostro paese. 
Insomma, vale davvero la pena, per tutta la lunga serie 
di motivi fin qui esposti, prendersi una bella vacanza- 
studio per il prossimo luglio e immergersi compieta- 
mente in un'atmosfera unica per approfondire il com¬ 
plesso linguaggio jazz del quale molti parlano senza 
averlo mai incontrato realmente. 

Forse è il primo passo per molti di noi che vogliono 
imparare a suonare uno strumento in modo professio¬ 
nale o anche una chance in più per accrescere la pro¬ 
pria cultura musicale. 
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moÈ 


ui e là, quando l'argomento ce ne dava 
occasione,, ci avrete sicuramente sentiti 
accennare alla labilità della memoria 
relativa al suono e consigliare di prende¬ 
re quache appunto descrittivo se si desiderava far 
valicare al ricordo delle caratteristiche sonore di una 
chitarra il pur strettissimo confine di un giorno. Come 
al solito, abbiamo trovato chi ha creduto in quanto 
sostenevamo, chi ha ritenuto le nostre affermazioni la 
solita "imbecillata", chi si è scoperto a corto di termi¬ 
ni per la non facile descrizione, chi ha voluto verifica- 
re di persona la verità e ha giudicato impossibile riu¬ 
scire a fermare sulla carta le sottili differenze di suono 
di più chitarre acustiche. Com'è largo il mondo! E che 
allegria che ci sia per il momento spazio per tutti! 
Comunque, dal momento che siamo convinti che 
l'argomento ha una sua importanza, almeno speri¬ 
mentale, abbiamo deciso di "allargarci", di sottopor¬ 
vi, cioè, a un breve test e di tentare di aiutarvi nel con¬ 
tempo a incrementare le vostre doti analitiche e 
descrittive. 


Il test 

Il test, contenuto in una delle tracce audio del CD 
alla rivista, consiste dapprima nell'annun- 
in sequenza i nomi delle ditte costruttrici, i 
nomi dei modelli di chitarra e nel farvi ascoltare lo 
stesso brevissimo brano eseguito di volta in volta con 
b^^Ej^la chitarra annunciata ; infine, nel riproporvi i vari 
spezzoni sonori con una diversa sequenza. Voi 
dovrete abbinare a ogni brano il nome del modello 
della chitarra che lo esegue. 

Vi diamo due consigli. 

Primo: prendete subito carta e penna. Accanto al 
nome dei vari modelli cercate di buttar giù qualche 
descrizione del relativo suono. 

Secondo: se ne sentite il bisogno, ascoltatevi più volte 
la prima parte e raffinate l'ascolto, cercando di coglie- 




A conclusione di questo speciale* 
abbiamo deeiso di affrontare un nodo 
essenziale perla scelta di uno strumento: 
la memoria del suono. 

Come ricordare le differenze timbriche tra 
una chitarra e l'altra? Provate a seguire 
il nostro metodo e poi fate il test di ascolto 
che vi proponiamo nella sezione audio 
del nostro C D. 


Maurizio Piccoli 


re e di descrivere quel “qualcosa" che per voi identifi¬ 
ca il suono di una data chitarra. 

In questo cercheremo fra poco di aiutarvi con qualche 
esempio. Complessivamente le chitarre acustiche 
proposte sono sei e sono state tutte registrate rigoro¬ 
samente allo stesso modo tramite un microfono VTL 
posto davanti alla buca a circa 40 cm di distanza. Il 
microfono era collegato a un mixer Spirit Studio, con 
i controlli fiat, e il segnale andava poi direttamente a 
un registratore multitraccia digitale Roland DM80. 

Un piccolo aiuto 

Anche se riconosciamo che in questo caso, come in 
altri, di aiuto avremmo tanto bisogno anche noi, cer¬ 
cheremo di esservi utili nel superare lo scoglio della 
descrizione di un suono. Per far questo abbiamo biso¬ 
gno di un punto di riferimento per cui vi chiediamo di 
ascoltare il primo brano del test eseguito dalla chitar¬ 
ra Suzuki W-180. Com'è il suono? Noi diremmo: 
Bassi tipo "punf", arrotondati, non pianistici, con 
buon sostegno, attacco non ben definito, povere 
componenti medio-basse e medie (sempre per i 
bassi), un po' confusionari. 

Medi: in buona evidenza, leggermente “pignattosi" 
(da pignatta), con risonanze un po' da barattolo di 
Coca Cola ma in fin dei conti piacevoli, vagamente da 
dobro. 

Acuti: presenti ma non frizzanti. 

L'insieme del suono: “impastato" in zona bassa, per il 
resto mediamente aperto. Noi lo sapevamo, ovvia¬ 
mente, ma un suono così ci avrebbe fatto sospettare 
corde non fresche come in realtà era. 

Ambiente ricreato dalla cassa: room medio piccola, 
non molto ariosa. 

Della seconda chitarra, la Taylor 514C potremmo 
dire: 

Bassi: attacco sufficientemente definito (attenzione 
stiamo suonando con unghie naturali), buon soste¬ 


gno, profondità, componenti pianistiche rilevabili. Per 
componenti pianistiche si intende quello “sdeng" del¬ 
l'attacco delle note suonate sul Mi basso e sul La 
avente componenti medio-basse e medie in bella evi¬ 
denza, come di suono tipico della chitarra basso nello 
slap. 

Medi: ben definiti, freschi. 

Acuti: ben definiti, frizzanteria ri levabile. 

L'insieme del suono: ben definito, più aperto della 
Suzuki, equilibrato. 

Ambiente ricreato dalla cassa: stanza medio-grande, 
ariosa. 

Della terza, una Takamine Santa Fe PSF45C : 

Bassi: precisi, profondi non troppo, meno della 
Taylor. 

Medi: precisi, risonanti, ottimo sostegno. 

Acuti: in bella evidenza. 

L'insieme del suono: equilibrato, ben definito, un po' 
meno corposo di quello della Taylor 514C, più sulle 
medie. 

Ambiente ricreato dalla cassa: stanza media, medio¬ 
piccola, riflettente. 

Avete trovato parole nuove, diverse dalle nostre per 
descrivere il suono? Se così è siamo contenti ma 
dovete ammettere con noi che la cosa è alquanto dif¬ 
ficile. Non trovate? Bene, adesso che vi siete imprati¬ 
chiti e vi sembra di avere sufficienti elementi descrit¬ 
tivi per scoprire le fonti del suono, passate alla secon¬ 
da partee... auguri! 

Fateci sapere com'è andata e se, avendo gradito il 
gioco, ne vorreste altri tipo: parole incrociate sull'ar¬ 
gomento chitarra, indovinelli vari, ecc. 


Per controllare se la sequenza che 
avete annotato corrisponde a quella 
corretta, andate a pagina 128 
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INTE RVISTA 



Daniele TebaIdi 
Giovanni P e rotti 


oli] irne 


In occasione del recente tour di Sting in Italia abbiamo avuto 
l'occasione di incontrare Dominic Miller chitarrista della band 
che ha concesso a SM Strumenti Musicali un'intervista del tutto 
particolare a poche ore dalla sua esibizione al Forum di Milano. 
Ne è scaturita una chiaccherata a ruota libera in cui l'amico 
Daniele ha spaziato nella vita di Dominic Miller cercando di 
restituirci un ritratto sincero di questo superbo chitarrista dei 
tempi moderni. 
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C h 5ta rris ta 
del terzo 
m illennio 


A lla fine ne è risultato un personaggio estremamente 
semplice, con le idee chiare sulla propria vita, ma 
soprattutto ne ha esaltato la passione che ha per il 
proprio lavoro. Valeva la pena conoscerlo. 

Prima di tuffarci nella lettura vogliamo ringraziare Woody 
Whalen di Wild 'n M ild che ha organizzato l'incontro con 
Dominic e la nostra redazione. 

^ Q uali sono le tue origini musicali? 

Sono nato e cresciuto in Sudamerica a Buenos Aires, e sono 
stato molto influenzato dalla musica brasiliana e argentina. Nel 
mio album solista faccio cose molto diverse da quelle che suono 
come session man. Q uando suono la chitarra per Sting o per altri 
artisti uso principalmente l'elettrica, ma il mio strumento natura¬ 
le in realtà è la chitarra acustica. Ho studiato chitarra classica, e 
non le ho mai veramente detto addio. È molto difficile fare musi¬ 
ca in questo modo, ci vuole molta disciplina, ma mi piace l'ener¬ 
gia che ne esce, è molto più intensa. Sono stato molto tentato di 
chiamare nel mio disco Sting e altri musicisti, formare una sezio¬ 
ne ritmica e così via, ma questo avrebbe snaturato la semplicità 
dello strumento isolato. A me piace molto sentire il pianoforte da 
solo, non insieme a basso e batteria, altrimenti suona come fosse 
jazz-rock, e non volevo cadere in quella trappola. Dunque la mia 
scelta è stata: nuda musica eh itamistica. 

B21 La tua vita è completamente dedicata alla musica... 

Sai di vite in realtà ne ho molte... 

E come riesci a gestirle? 

Beh, con molta difficoltà. La famiglia... credo che nel mio 
ambiente per un professionista sia molto importante avere un 
giusto equilibrio tra vita professionale e vita familiare, [mima a 
gesti una bilancia] Se uno dei due lati si squilibra, mette in perico¬ 
lo anche l'altro. Perciò mi impegno molto per tenere unito il mio 
matrimonio, cosa molto difficile perché sono sempre “on thè 
road". Ma non voglio cadere nel clichè del matrimonio rock in 
pezzi. Finora non è accaduto. Ho quattro bei bambini che mi 
danno la forza di andare avanti, lo ero sposato e avevo due figli 
già prima di avere successo; poi c'è stata tutta la faccenda di Sting, 
e un sacco di lavoro sia in tour che in studio, e ho voluto ripro¬ 
varci mentre avevo successo, così ho avuto altri due bambini. 
Capisci, volevo sapere cosa si prova a crescere dei figli quando si 
hanno i soldi [ride]. Ed è andata benissimo. M a stavamo parlando 


delle mie varie vite. Sting è un altro degli aspetti di ciò che sono. 
Un aspetto diverso. Perché quando suono per Sting interpreto la 
musica secondo le sue necessità, non secondo le mie. N on suono 
la mia musica, ma quella di Sting, non faccio promozione per me 
stesso, ma per Sting. Questo è molto importante, perché non ho 
l'atteggiamento di chi dice in continuazione “guardatemi, sono 
io!'', qui si tratta di Sting. lo sono un chitarrista professionista, non 
devo essere una star né niente del genere. Il mio è un disco di chi¬ 
tarra acustica solista; se avessi voluto promuovermi o avere suc¬ 
cesso non l'avrei registrato così. Il disco solista è un'altra delle mie 
vite, un approccio più serio alla musica. Non che quello che fac¬ 
cio con Sting non sia serio, solo che lui ha molte più responsabi¬ 
lità come artista. Quando hai venduto sei milioni di dischi il disco 
successivo deve essere solido, se vendi solo tre milioni di copie è 
un fallimento. Quindi a lui piacerebbe poter fare solo quello che 
vuole, ma è obbligato a conformarsi alle esigenze del pubblico, 
non può fare diversamente. Quindi è un mio lusso personale l'a¬ 
ver registrato il mio disco solista così com'è. Come spero potrai 
ascoltarlo. 

^ Lo spero anch'io. Senti, diciamo che tu sia in tour da quattordici mesi. 
U na volta terminato riterrai necessario prenderti una pausa, una vacan¬ 
za completa dalla musica, senza toccare la chitarra, oppure... 

Sì, sarebbe una grande idea. Ci avevo pensato, volevo met¬ 
terlo in programma, ma la verità è, devo confessarlo, che sono un 
lavoro-dipendente! [ride] Ebbene sì, posso annunciarlo ai vostri 
lettori: per lavorare nel music business degli anni Novanta e in 
quello futuro è necessario essere lavoro-dipendenti. C'è un muc¬ 
chio di gente che vuol fare le stesse cose che volete fare voi, tanta 
concorrenza... 

Sì, sono lavoro-dipendente, quando finisco un tour cerco di pren¬ 
dermela comoda al massimo per un paio di settimane, e di solito 
finisco per comporre musica, cosa che quando sono in tour non 
riesco a fare. È così che è nato il mio disco solista, da tante cose 
tenute compresse e poi sgorgate improvvisamente. Bisogna dire 
che in realtà va a finire che di solito dormo per due settimane, 15- 
16 ore al giorno, mi rilasso; in tour non ci riesco, ho sempre qual¬ 
cosa a cui pensare che mi tiene in moto. Poi ricomincio a com¬ 
porre musica, a fare session in studio... poi mi decido a risponde¬ 
re alle telefonate di Sting... e tutto ricomincia da capo. È una cosa 
che mi piace veramente fare, mi gratifica, ho così tante cose da 
fare e così poco tempo... Del resto fare i musicisti è così, se non ti 
ci dedichi interamente... Ti vengono richiesti tantissimi sacrifici. 
M a tu vuoi farli, devi farli, li fai e basta. Ai vecchi tempi, mentre 
facevo tante session in studio in contemporanea, mi dicevo: “non 
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• Dominic Miller 


sto lavorando, sto facendo quello che voglio fare". 

QJ N on ti capita mai di fare distinzione tra il vero te stesso e 
il suonare quello che ti viene chiesto di suonare? 

Assolutamente no! C'è chi lo fa, chi pensa che quel¬ 
lo che sta suonando non è importante, che è come se lo 
suonasse qualcun altro, ma è sbagliato. È una scelta. Se 
fai le cose impegnando te stesso possono nascere delle 
opportunità, se il disco ha successo possono ricordarsi di 
te e chiamarti ancora per un lavoro migliore. Se non stai 
lavorando ma stai facendo il musicista, le cose si fanno e 
basta. 

^ E come sei arrivato fino a Sting? 

Bi È molto strano quello che è successo. Uno dei miei 
problemi era che suonavo in moltissimi stili diversi, così 
non riuscivo a inserirmi veramente mel giro perché non 
riuscivano a caratterizzarmi musicalmente. Il bello di 
Sting però òche ha a che fare con molti stili diversi, ed è 
per questo che siamo finiti l'uno nelle braccia dell'altro, 
io sono giusto per lui, lui è giusto per me. Tutto quanto 
è avvenuto a causa di circostanze diverse, un produttore 
che mi consiglia a un altro per il suo lavoro, e così via, 
finché non ho lavorato per Phil Collins in "...But 
Seriously", e lui mi ha consigliato a Sting. Al momento 
non ero un suo fan, la consideravo solo un'altra oppor¬ 
tunità di lavoro. La cosa migliore che ho trovato da lui, 
come dicevo, è l'enorme varietà aN'interno della sua 
musica. 

^ Sting è stato fortunato a trovare te, visto che molti chitarri¬ 
sti hanno problemi di ego e non si integrano facilmente in una 
band, o si basano su molti clichè, dove tu invece sei uno dei più 
creativi... 

^ Ci sono molti generi musicali per chitarra: jazz, 
rock, funky, ma quello che piace a me è fare un po' di 
tutto, mi piace la musica nel suo insieme, lo non ho pre¬ 
giudizi, come certi musicisti heavy metal, che non ascol¬ 
tano altro. Sono anche dei grandi chitarristi, mi piace¬ 
rebbe molto fare anche quello che fanno loro, ma mi 

Dominic Miller ha recentemente pubblicate un CD 
da solista, auteprodotte che sarà distribuito in Italia 
da Amiata Records a partire dal mese di febbraio 
1997. Undici brani rigorosamente suonati con chi¬ 
tarre classiche e 
acustiche con spora¬ 
dici interventi di per¬ 
cussioni e tastiere a 
supporto. L'intero 
album mette in luce 
la superba tecnica di 
esecuzione 
di Dominic, unita a 
un gusto musicale in 
cui si trovano, giusta¬ 
mente dosati, diversi 
generi musicali 
come solo lui sa 
fare. Da ascoltare. 

In anteprima sul CD 
allegato a questo numero della rivista potrete 
ascoltare un brano da "FirstTouch". 
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interessa fare anche altri generi, mi piace essere un jolly. 
Sting ti coinvolge nei più diversi tipi di musica. Se potes¬ 
se fare esattamente quello che vuole farebbe album più 
imprevedibili. Lui ha molte più responsabilità di me: 
suppongo che vendere milioni di dischi ti costringa a irri¬ 
gidirti. Comunque per me lui è stato una magnifica 
opportunità, la migliore possibile. Poter lavorare con 
Kenny Kirkland, VinnieColaiuta, gli altri musicisti... una 
delle migliori band di cui io abbia mai fatto parte, anzi, 
a volte mi chiedo cosa ci faccio io lì in mezzo [ride]... 
David Sancious, Manu Katché... sono tutti musicisti 
molto seri, etra noi c'e' un autentico rispetto reciproco. 
0 uando suoniamo sul palco suoniamo per il pubblico, e 
siamo tutti sullo stesso piano. Credo sinceramente che 
siamo tutt'uno quando suoniamo, e questo è il bello. 
Non è come in quei casi in cui è come se ci fosse una 
linea divisoria tra l'Artista e gli altri musicisti, e l'Artista 
è come su un piedistallo. Noi non siamo su un piedistal¬ 
lo, ci muoviamo dove vogliamo e suoniamo quello che 
vogliamo, lo suono quello che voglio. Per questo credo 
di trovarmi nella migliore situazione possibile. 

Sting non è il tipo che ti dice cosa fare, ti dice invece cosa 
non fare, dopo averti sentito suonare, dice "non mi piace 
questo, non mi piace quello...". Se dicesse invece "mi 
piace questo, mi piace quello, allora vorrebbe dire suo¬ 
nare esattamente quello che piace a lui e nient'altro, e 
sarebbe come lavorare. 

^ Q uali sono le differenze sul palco rispetto a quando sei in 
studio, e qual è la proporzione tra creatività e mestiere? 

^ Quando sono in studio il mio ruolo è quello di suo¬ 
nare ciò di cui la canzone ha bisogno, il che di solito 
significa essere molto più semplici rispetto a quando si è 
sul palco. Del resto lo scopo del tour è quello di fornire 
una versione nuova dei brani, non credo che il pubblico 
venga veramente ai concerti per sentire quello che c'è nel 
disco. Come succede invece con Janet Jackson (che 
peraltro adoro): tutto identico a quello che c'è nel disco. 
Nel nostro gruppo invece facci amo un mucchio di varia¬ 
zioni: ogni due-tre settimane, anzi, praticamente ogni 
giorno si sviluppano variazioni e i brani si evolvono. 
Quello che mi diverte è che alla fine del tour nessuno 
riconosce più le canzoni [ride]! O meglio, si riconoscono 
ancora i testi e la voce di Sting, ma le tonalità cambiano 
di continuo, cambiamo tutto, questo è il bello di suona¬ 
re dal vivo, che per me è la migliore esperienza possibi¬ 
le: non è come in studio, non c'è la rete di protezione, 
può succedere di tutto, e a volte ci incasiniamo anche 
noi. Devi incasinarti, se vuoi veramente capire cosa suc¬ 
cede a fare certe cose. Non si può sempre andare sul 
sicuro, anche se a volte lo facciamo anche noi, dipende 
dai casi. Comunque c'è una grossa differenza, suonando 
dal vivo puoi correre più rischi, mentre in studio non si 
può, si è obbligati a semplificare. 

Il mio approccio alla session (non con Sting, ma con altri 
artisti che non conosco), quando arrivo in studio e non 
conosco nessuno, né il bassista, né il batterista, né la can¬ 
zone, è possibilmente quello di sedermi semplicemente 
in poltrona, rilassarmi e fingere di essere a casa. E pen¬ 
sare: cosa mi piacerebbe ascoltare, cosa potrebbe suona¬ 
re il chitarrista in questo brano? Non cosa potrei suona¬ 
re io, ma il chitarrista. Poi, quando mi viene in mente 
qualcosa, solo allora provo a suonarlo. È così che si rie¬ 
sce a suonare qualcosa di diverso dal proprio vocabola¬ 
rio abituale. Altrimenti vengono fuori solo i codici che 
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hai memorizzati nelle dita, nei muscoli. Per me avere 
una giornata positiva in studio significa arrivare a suo¬ 
nare qualcosa che non hai mai suonato prima. L'altro 
modo di fare le session, invece, quello che non mi piace, 
è arrivare con una valigia pronta piena di conoscenze, di 
esperienze, e pescare da lì. Lo fa molta gente, a volte l'ho 
fatto anch'io, ma io non riesco a dormire se mi sono 
fatto pagare solo per questo. Perciò cerco di non farlo, 
qualunque sia la session. lo ho suonato in centinaia di 
dischi, e solo venti o trenta hanno avuto successo, ma 
quelli che non lo hanno avuto per me sono uguali agli 
altri. 

^ Certo, l'importante è che ti sia piaciuto farli... 

Suonare in uno studio equivale a suonare in un pic¬ 
colo club, è semplicemente un altro giorno di esperien¬ 
za. lo cerco di diventare un musicista migliore. N on puoi 
mai rilassarti, per questo arrivo sul palco nervoso. M i 
chiedono: ma perché sei nervoso? Il punto è che mi 
piace essere spaventato, mi piace quando Sting all'im- 
provviso cambia tonalità o si muove in una direzione 
diversa, perché mi rende libero. Non è come premere 
“Play" e andare avanti a suonare sempre la stessa mena¬ 
ta... 

^ Q uesto perché ti trovi in una band eccezionale... 

Direi addirittura ultraterrena. Loro non si ripetono 
mai. Il che secondo me è l'essenza dell'autentica musica 
jazz. La chitarra ha un ruolo molto diverso dalla batte¬ 
ria, che ha uno spazio acustico molto più grande. La chi¬ 
tarra è come “incastrata" tra gli altri strumenti, segue 
un'unica linea, non diverse come la batteria. Perciò con 
la chitarra devo seguire una disciplina rigorosa entro la 
musica, ma per fortuna vengo ispirato da Kenny e dagli 
altri musicisti, fanno davvero qualcosa di diverso ogni 
sera. Lo stesso vale per Vinnie: nella band il lavoro più 
difficile è quello del batterista. Proprio per questo è affi¬ 
dato a Vinnie. L'essenza della sezione ritmica. Perché 
Sting è il frontman e il bassista, e basso e batteria vanno 
insieme. Il bello del suonare insieme a Sting (spero che 
non si secchi se lo dico) è che Sting suona leggermente 
fuori tempo, e molti batteristi cercherebbero di raggiun¬ 
gerlo e accelererebbero così il tempo. Invece tra Vinnie e 
Sting c'è un tiro alla fune, Vinnie cerca costantemente di 
riportarlo indietro, e Sting cerca di trascinarlo avanti. E 
io, che sto nel mezzo, mi chiedo: come diavolo fa Vinnie 
a suonare in questo modo ed essere sempre rilassato. La 
risposta è: perché lui è lui. E il ruolo mio e degli altri stru¬ 
menti è trovare un posto in mezzo a questo tiro alla 
fune. Sting suona in ottavi, dum-dum-dum-dum; un 
mucchio di gente sa suonare in ottavi. Credo si possa 
capire moltissimo di un musicista dal modo in cui suona 
gli ottavi, specialmente insieme a una batteria che suoni 
un ritmo altrettanto semplice. Si può capire molto di una 
sezione ritmica ascoltandola fare questo. Nel groove ci 
deve essere tensione. La devi sentire! 

^ È proprio questa tensione che aiuta ciascuno a trovare il 
luogo in cui stare? 

Esattamente! Sting dice spesso che i nostri ruoli 
devono essere molto ben definiti. Bisogna sapere dove si 
sta andando. Non bisogna doversi chiedere: “Cosa sto 
facendo qui?", lo so cosa faccio qui. Ho un ruolo, come 




tutti nella band. Anche 
Sting ha un ruolo, anzi, il 
suo è molto più grande, 
perché lo interpreta 24 ore 
al giorno. M a quando sia¬ 
mo sul palco i nostri ruoli 
sono equivalenti. 


^ Cosa mi dici del tuo 
setup? 


^ Q uale consiglio daresti ai nostri lettori chitarristi? 


Bassa tecnologia, gros¬ 
so ampli: questo è il mio 
setup! No, in realtà ho pro¬ 
vato praticamente ogni tipo 
di processore per chitarra. 

Ma ho avuto sempre dei 
problemi, per questo torno 
sempre ai pedali Boss, per¬ 
ché li posso vedere, ci 
posso giocare, e mi piace 
così. Ho un paio di delay 
stereo... ma andiamo con ordine, vediamo come proce¬ 
de il flusso del segnale. Ho un pedale del volume 
Hannibai, un pedale wah-wah Donald, un pedale di 
delay Digitech, un chorus Boss (quello mono, è quello 
col suono migliore, so che anche Gilmour ne ha uno), 
una pedale Boss Heavy M etal, per quei momenti parti¬ 
colari [ride], un Phaser Boss (io li compro secondo il 
colore, se sono verdi suonano verdi, se sono blu suona¬ 
no blu...), un compressore/sustainer Boss blu, e questa e 
la mia linea di pedali con cui posso controllare il suono. 
Poi nel rack ho un paio di delay stereo generati da un 
multieffetto Zoom. Come amplificatori uso i 
Trace/Elliot Triumph, e un modello Trident che ho sul 
palco, hai presente, stereo e valvolare. Le chitarre sono 
Fernandez, che mi sponsorizza ma che comunque 
usavo da molto tempo. Ho anche un'acustica P-Project 
con corde di nylon, costruita dal Fernandez Custom 
Shop. In studio uso spesso una Fender Strat e una 
Gibson Les Paul, e poi le Fernandez; in alcuni brani ho 
usato una Rodriguez... Comunque non sono un fanati¬ 
co dell'equipaggiamento. 

Sai com'è, non importa cosa uso, purché abbia sempre 
il solito schifoso suono! [ride] Purché il suono sia ugua¬ 
le... Hai presente Jeff Beck? Lui ha lo sempre stesso 
suono, qualunque chitarra tu gli metta in mano (non 
voglio assolutamente paragonarmi a lui, ma è così). Per 
molti chitarristi l'importante non è l'equipaggiamento, 
ma la mano destra. La sinistra fornisce solo informazio¬ 
ni su quali note suoneranno, ma è la mano destra che 
suona. Quando suoni il violino il lavoro proviene tutto 
dall'archetto, quindi dalla schiena e da tutto il corpo. La 
mano sinistra muove solo le dita. 


Suonate lentamente. È dieci volte più difficile che 
suonare velocemente, c'è più spazio per gli errori. Credo 
sia molto più difficile e gratificante suonare lentamente, 
lo posso ottenere più suono da un'acustica di quanto 
molte persone possano spremere da diversi milioni di 
equipaggiamento. 

Con l'acustica non ci sono effetti, solo la tua abilità e il 
tuo modo di suonare. Prima di inserire un effetto biso¬ 
gna chiedersi: “perché?", “che cosa fa?", “a cosa serve in 


SM ■ NOVEMBRE 1996 2 5 



• Dominìc Miller 


questo brano musicale?". Guarda Jeff Beck. Lui è incredibile. E che effetti 
usa? Solo le sue dita! 


^ D unquejeff Beck è uno dei tuoi ispiratori. 
Sì, direi proprio di si. 


^ C e ne sono altri? 


John M cLaughlin ha avuto una grande influenza su di me. Jimi Hendrix 
è in cima alla mia lista. M i piace Jimmy Page perche' quello che suona è... 
pericoloso! [ride] Non si sa cosa può succedere se si incasina. Quando ascol¬ 
ti Joe Satriani o Steve Vai, senti che non è possibile che si incasinino, lo 
adoro quello che fanno, per la dedizione con cui lo fanno, ma non mi ten¬ 
gono in sospeso, so che le cose andranno lisce, mentrejimmy Page è... peri¬ 
coloso. John M cLaughlin è un caso a parte, e Jeff Beck ha il tocco di Dio. 
Altri chitarristi... Non so, Keith Richards mi ha dato qualcosa per il suo 
modo di suonare la chitarra ritmica e perche'... beh, ha scritto "Jumpin' Jack 
Flash!" [ride] Certo, se vuoi un fenomeno occorre cercare altrove. 
Comunque, sai com'e\ci sono dei chitarristi che sono praticamente obbli¬ 
gatori. D'altra parte poi ci sono Egberto Gismonti e molti altri chitarristi 
"seri". Tutti i musicisti della ECM , per esempio, mi hanno molto influenza¬ 
to, e anche Paco De Lucia, molti dei chitarristi classici, John Williams per 
esempio mi piace, lo apprezzo molto. 

Non c'è nulla che un musicista non possa prendere da un altro musicista. 
Tutti noi ci ispiriamo l'un l'altro. Lo posso dire dei chitarristi che mi hanno 
ispirato di più per il mio modo di suonare acustico ed elettrico: Egberto 





Gismonti, Sebastian Tabajos, 
John Williams; sono ormai 
diventati parte di me. M a 
anche artisti che suonano 
strumenti di genre diverso 
hanno contribuito alla mia 
formazione. Kenny Kirkland, 
per esempio, mi ispira molto 
col suo fraseggio. Ma anche 
Vinnie e Sting sono stati preziosi: sono musicisti formidabili. Credo ferma¬ 
mente che tutti ci ispiriamo l'un l'altro. 

Q Q uando sei sul palco non hai a volte l'impressione di essere così integrato nella 
band da non riuscire a esprimere te stesso? 







EQ L'importante è comunicare con la band, prima che con il pubblico. 
Quello che voglio comunicare passa prima attraverso il gruppo, io la penso 
così. Per alcuni questo è difficile, ma ritengo di non poter comunicare col 
pubblico se la band non è unita a me nella mia ricerca di una esibizione. Nel 
mio primo tour con Sting cercavo di comunicare col pubblico più che con la 
band, ma sbagliavo. Posso avere un suono migliore comunicando con la 
band. Il pubblico assiste e sta a sentire quello che succede. Se confronti il 
soundcheck con lo spettacolo vero e proprio, ti accorgi che nello spettacolo 
molta musicisti suonano più forte. M a perché? È perché sentono l'occasio¬ 
ne, ma bisogna invece evitarlo. Se ti rendi conto che ci sono diecimila per¬ 
sone che ti ascoltano, puoi andare fuori di testa. Ed io cerco di evitarlo. i&j 
provo molto intensamente [ride]. 01 
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Andrea Fossati 


U na cosa è certa: il mondo degli strumenti 
a fiato è sicuramente molto vasto e ha 
radici storiche molto profonde. 
L'impressione che nasce visitando i vari 
siti è che venga dato poco spazio alla spettacolarità e 
alla ridondanza, tipiche del web negli ultimi tempi, 
prediligendo l'informazione in sé. 0 uindi non abbiamo 
visto pagine piene di immagini o di animazioni, ma 
elenchi di produttori, indirizzi di esperti, numeri di 
serie di strumenti vintage, consigli sulla manutenzione 
degli strumenti e così via. 
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In queste pagine ci limiteremo a illustrare alcuni dei siti 
visitati, riportando quindi una collezione di link, 
selezionati tra i moltissimi trovati. 


Wind Wo rld 

Partiamo da questo sito (http://www.vv 
che ha come sottotitolo “esplora il 
strumenti a fiato" e, quindi, 
sembra essere il punto di par¬ 
tenza migliore. 

Le risorse presenti sono molte e 
rispecchiano le considerazioni 
fatte poco sopra. 

Partendo dalla Gallery troviamo 
una pagina di link a produttori di 
strumenti (cornamuse, clarinetti 
e bocchini, flauti moderni e 
antichi) e relative pubblicazioni. 

Wind Instrument Research è 
dedicata agli appassionati di 


indworld.com), 
mondo degli 


THE 


R.Janes 
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vintageea chi 
voglia sapere qualcosa in più sul 
proprio strumento come, per esempio, scoprire il 
produttore partendo dal nome del modello, che a volte è 
l'unica scritta presente sullo strumento. Viene inoltre 
fornita una lista di rivenditori e di specialisti in grado di 
riconoscere e valutare uno strumento d'annata. 

È possibile usufruire di un servizio di identificazione di 
uno strumento, Free Instrument History Search, 
inviando a chi gestisce il sito le caratteristiche 
riscontrabili visivamente: scritte incise sul corpo, numeri 
di serie, ecc. 

Proseguendo la visita troviamo un link alla pagina di 
Larigot, rivista francese per collezionisti e storici dei fiati, 
che pubblica da anni cataloghi di strumenti antichi e altro 
materiale interessante. 

Un'altra pubblicazione è WoodWind Quarterly, rivista 
improntata sulle tecniche di costruzione, riparazione e 
manutenzione dei “legni". Nelle pagine ospitate sul sito 
si trovano l'indice di tutti i numeri usciti, le modalità di 
richiesta degli arretrati e alcuni articoli on-line. I titoli? 
Eccone alcuni: “Intervista con un costruttore di oboi 
barocchi", “La guida completa al flauto", “Finitura del 
fagotto", “La rinascita del flauto nativo americano". 

The International Saxophone 
Home Page 

Lasciato WindWorld diamo un'occhiata a un sito più 
specializzato. 

Il sito (http://www.saxophone.org) viene definito il 
quartiere generale dei sassofonisti sul Web. Le pagine 
presentate includono una galleria di immagini di 


sassofoni, interviste con 
sassofonisti, recensioni di CD, 
la storia dei sassofoni Selmer. 
Interessante la guida 
all'acquisto di un sassofono 
dove, in una ventina di pagine, 
vengono presentate le 
caratteristiche dei diversi sasso¬ 
foni, alcune considerazioni 
sull'usato e consigli per chi 
debba provare un sax prima dell'acquisto. Tra le altre 
pagine una serie di tabelle per la scelta del bocchino in 
funzione del tipo di sax (soprano, alto, tenore o baritono) 
e della dimensione dell'apertura. 

Chiudono il sito il “sax link" del mese e gli archivi di due 
newsgroup: alt.music.saxophone e alt.music.makers. 
woodwind. 

The R. Jones TrumpetPage 
e International Trombone 
Assoc iation 

Chiudiamo l'articolo parlando brevemente di altri due 
siti, dedicati alla tromba (http://www.whc.net/rjones/) e 
al trombone (http://www.niu.edu/acad/music/ita.html). 
La Trumpet Page è una lista smisurata di link a pagine di 
trombettisti, brass ensemble, orchestre da camera e 
sinfoniche, risorse jazz, software musicali ecc. Alcuni di 
questi link sono riportati in coda ma si consiglia 
vivamente una visita, anche a chi non suona la tromba. 
La pagina della ITA presenta l'associazione, che ha come 
scopo la promozione e lo sviluppo del trombone, sia in 
campo artistico che didattico. Gli iscritti sono circa 4200 
in oltre cinquanta nazioni. Dopo il benvenuto del 
presidente ci viene presentato l'organo di stampa 
ufficiale: The ITA Journal, che viene inviato a tutti i soci, 
e l'Annual Trombone Festival, una settimana 
caratterizzata da concerti di trombonisti famosi, 
seminari, prime di opere per trombone. Se passate 
dall'università dell'lllinois a Urbana-Champaign verso la 
fine del marzo '97 non mancate di partecipare! 

Scherzi a parte, riteniamo che la possibilità, offerta da 
Internet, di entrare in contatto con altri musicisti e con 
associazioni di questo genere costituisca una vera e 
propria ricchezza per chiunque suoni uno strumento, 
soprattutto se si tratta di strumenti non “popolari" come 
la chitarra o le tastiere (quanti di voi suonano il 
cromorno?). 

Salutandovi e dandovi appuntamento al mese prossimo 
vi lasciamo alla sperimentazione dei link raccolti in giro 
per la rete, questa volta suddivisi per strumento. L'elenco 
completo è disponibile nella directory/cartel la Internet 
del CD-ROM allegato alla rivista. 
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controllabile pure in Midi Machine Control. 
Come controlli reai time, E4K offre quattro cur¬ 
sori (realtime fader), completamente program¬ 
mabili e assegnabili a qualunque parametro 
della macchina (filtri, effetti, inviluppi, ecc.). Gli 
interventi effettuati sui cursori possono essere 
trasmessi via M IDI. 

Un pulsante Thumb, che ricorda i Patch 
Select di Ensoniq (VFX e ASR), permette di 
inserire al volo una variazione, controllare i fil¬ 
tri, cambiare patch o effetto. Il comando è posi¬ 
zionato in basso a destra della Modulation 
Wheel e può essere attivato comodamente 
senza "perdere contatto" con le rotelle. 

Altri controlli, Soft button e Diai, ecc. sono 
del tutto equivalenti a quelli del modello a rack. 

Scompaiono i connettori XLR presenti nel 
rack, sostituiti dai più comuni jack stereo 
(In/Out analogici bilanciati) e dai connettori 
RCA (In/Out digitali, commutabili via software 
in formato consumer S/PDIF o professionale). I 
6 Sub Out analogici possono svolgere anche il 
ruolo di send/return effetti (o addirittura di 
ingressi passivi per segnali esterni, che si som¬ 
mano sul M ain Out). Come nel modello a rack, 
è possibile collegare una tastiera esterna (tipo 
PC). Infine, è presente la porta SCSI standard 
Centronics 50 pin, i connettori MIDI e gli sw it¬ 
eti a pedale. 

E4K offre di serie un hard disk SCSI interno 
da 270 M B (che arriva precaricato di campioni 
da E-mu). Sempre all'interno, un'altra gradita 
sorpresa: la Ram è sempre espandibile a 128 
M b, ma sono sparite le costose memorie SI M M 
da 30 pin, in favore delle più diffuse ed econo¬ 
miche da 72 pin (2 zoccoli SIM M ). Dalla fab¬ 
brica, la macchina arriva con 4Mb (tanto per 
gradire) ma per 


A un anno e mezzo di distanza dal 
test dell'Emulator IV a rack (SM 
175 - Aprile '95), torniamo a 
occuparci del nuovo Emulator 
nella versione Keyboard: E4K. Con E4K, E-mu 
non propone solo un Emulator IV con l'aggiun¬ 
ta della tastiera, infatti la nuova macchina esi¬ 
bisce una propria personalità e, come vedremo 
nel corso del Laudiotest, offre una serie di carat¬ 
teristiche professionali, estremamente interes¬ 
santi sia per le applicazioni live che per quelle 
da studio. 

"Sampling Synthesis Controller": questa è la 
definizione data da E-mu dell'E4K, probabil¬ 
mente per non utilizzare il termine "worksta¬ 
tion" ultimamente usato per qualsiasi "cosa 
dotata di suoni e sequencer". E4K racchiude le 
doti di un grande campionatore, una potente 
sezione di filtraggio e una completa unità mul- 
tieffetti. Il tutto è integrato da una sezione con¬ 
troller che permette di utilizzare al meglio tutte 
le funzioni offerte. 

Insieme a E4K, analizzeremo le nuove fun¬ 
zioni offerte dal Sistema Operativo 2.0, comu¬ 
ne alTE4K e ai modelli a rack EIV ed e-64. 
Iniziamo a esaminare le differenze tra i due 
modelli a rack e a tastiera. 


E 4 K e EIV 

EIV nasce con 128 note di polifonia, E4K ne 
offre di serie 64, ma può raddoppiarne il nume¬ 
ro grazie a una scheda opzionale. 

E4K si prende la rivincita nella sezione effet¬ 
ti, infatti l'unità multieffetto è di serie (opzio¬ 
nale nel modello a rack). L'unità comprende due 
multi effetti stereofonici a 18 bit; il ritorno effet¬ 
ti può essere ricampionato (sempre in dominio 
digitale). Nel modello a tastiera è integrato 
anche un sequencer a 16 tracce, che legge 
midifile 0 e 1 ed è 
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qualunque utilizzo serio, il limite minimo da 
prevedere è almeno 32 M b. 

Il look del l'apparecchio è elegante, come si 
addice a un'ammiraglia, con l'ampio display 
(analogo a quello dell'EIV rack) e con la scritta 
"Emulator" in color oro, subito sopra la tastiera 
da 76 tasti (6 ottave). I tasti sono del tipo serri i- 
pesato e rappresentano un buon compromesso 
per non penalizzare alcun tipo di esecuzione, 
sia per i timbri pianistici che per i fiati o i synth. 

Il nuovo sistema 

operativo 2.0 

Passiamo ora a esaminare le funzioni aggiun¬ 
te dal nuovo sistema operativo, valido per E4K, 
EIV ed E-64. Tramite questa release, E-mu non 
esibisce un lifting della facciata, tanto per rifare 
il look, ma aggiunge nuove funzioni interessan¬ 
ti, tra le quali ricordiamo: 

- Time stretching bpm: invece dei noiosi cal¬ 
coli e tabelle per "stirare" un campione, l'opera¬ 
zione diventa estremamente veloce, perché 
basta impostare il bpm di partenza e quello di 
arrivo; 

- compatibilità con la biblioteca per campio¬ 
natori Roland Serie 700 (la compatibilità Akai 
era presente sin dalla versione 1.0): impressio¬ 
nante la velocità di caricamento dei campioni 
"stranieri", paragonabile a quella dei campioni 
in formato E-mu; 

- SoundSprint: funzione espressamente con¬ 


cepita per le applicazioni live, permette di cari¬ 
care velocemente una patch (e relativi campio¬ 
ni) senza interrompere l'esecuzione della pre¬ 
cedente; 

- booster 12 dB: le dinamiche sono elevatis¬ 
sime e il (già basso) rumore di fondo arriva a 
livelli praticamente inesistenti (signal/quie- 
scent noise=107dB); 

- nuovi filtri morphing e Z-plane; 

- supporto del software di gestione campioni 
Steinberg ReCycle; 

- compatibilità con i drive SCSI Iomega Jaz 
1GB e con hard disk fino a 9GB. 

Infine, grazie alla versione 2.0, anche l'EIV a 
rack può gestire la scheda effetti opzionale 
(6311FX Card), la scheda per aggiungere altri 8 
output analogici, per un totale di 16 uscite 
audio (6313 8-Output Card) e la scheda MIDI 
aggiuntiva (per un totale di 32 canali MIDI In). 

CD-ROM Eko Professional 

Al momento dell'acquisto è possibile scaricare 
gratuitamente nella macchina i campioni da un 
CD-ROM appositamente preparato per Eko 
Professional da uno dei massimi esperti italiani 
del campionamento: Giovanni Zucchi (ricordate 
l'intervista su SM n.164?). I suoni sono tutti 
molto belli ed espressivi, squisitamente acustici. 
Tra questi dobbiamo citare uno splendido piano 
classico (da 32 M b), dei fantastici bassi, le chitar¬ 
re, i sax e i brass, per e poi i violini (solisti e in 


SM ■ NOVEMBRE 1996 3 5 



• E khu E urna lato r 4 Keybotml 


sezione) e così via. Non mancano infine alcuni 
pad sintetici e loop per utilizzo techno o dance. 
Uno degli aspetti più curati è la suonabilità dei 
vari timbri, che si avvantaggia delle caratteristi¬ 
che esclusive di controllo dell'E4K, per esempio le 
chitarre con l'auto bending attivabile dalla velo- 
city, come pure lo straordinario utilizzo del cros- 
sfading tra suoni in velocity layer (E4K permette 
ben 32 sample layer, ognuno con i suoi parametri 
di loop, tuning, ecc.). Vi rimandiamo alla sezione 
audio del CD allegato a questo numero di SM per 
l'ascolto degli esempi musicali. 

La prova su strada 

Anche in E4K, così come era stato per EIV rack, 
ci si trova subito a proprio agio, anzi in un 
ambiente ancora più "friendly", sia nella perfor¬ 
mance che nelle attività di editing. La sezione 
controller, le dinamiche della tastiera, i fader e i 
vari controlli reai timesi sposano alla perfezione 
con i suoni appositamente creati per E4K (e com¬ 
patibili 100% EIV ed e-64), esaltando le caratteri¬ 
stiche espressive dello strumento. La qualità 
audio è, come ci aspettavamo, elevatissima, 
essendo i convertitori gli stessi del modello a 
rack. La dinamica è notevole, grazie al booster di 
12 dB (attenzione ai livelli sul mixer). Quando 
avevamo provato l'EIV rack, avevamo dovuto 
"accontentarci" di campioni derivanti dalla libre¬ 
ria EMI, che non sfruttavano a pieno tutte le carat¬ 
teristiche dello strumento (per cui avevamo 
dovuto "smanettare" un po' noi). Ora invece si 
può spaziare dai suoni precaricati nell'hard disk 
interno (tra i quali molti synth), ai timbri squisi¬ 
tamente acustici contenuti nel CD-ROM Eko 
Professional. Nelle esecuzioni live, abbiamo 
apprezzato moltissimo la funzione SoundSprint, 
che permette di "switchare" tra i preset come se 
fossero contenuti in una ROM virtuale (anziché 
su disco). Un altro aspetto che colpisce chiunque 
abbia esperienza di campionatori e driver SCSI, è 
la velocità con cui i campioni vengono caricati in 
memoria (pochi secondi anche per banchi da 
decine di mega), nonché la funzione di preview, 
che consente di scegliere un suono mediante 
"auditioning" direttamente dal disco e senza la 
necessità di caricare prima tutto in Ram (con un 
notevole risparmio di tempo, sia nella scelta dei 
timbri che dei loop). L'unità effetti svolge il suo 
compito conferendo il giusto ambiente ai vari 
timbri. I filtri sono il piatto forte, un'altra marcia 
in più per l'E4K. 12, 24, 36 dB/ottava, risonanza, 
morphing, formanti eZ-plane, tutto controllabile 
in tempo reale (o via M IDI). Con un sapiente uti¬ 
lizzo si può fare di tutto. E4K mostra un cuore da 
synth di prima classe per tutti i nostalgici dell'a¬ 
nalogico... Ancora: il perfetto pitch shifting con i 
suoni che si dispongono sulla tastiera senza "sfal¬ 
dare", anche se sono molto distanti dalla nota di 
origine, e poi la fine dell'incubo da calcoli per il 
time stretching, grazie allo stretching bpm. Per 
ragioni di spazio, non ci addentriamo nell'editing, 
per il quale rimandiamo all'audiotest del modello 
a rack, ma non possiamo non citare l'ampio 
display che permette di fare proprio tutto e la 
funzione Undo che permette sempre di "ritorna¬ 
re sui propri passi". 


C onc lusioni 

Sicuramente il prezzo dell'E4K non è proprio 
da hard discount ma, prima di dire che la mac¬ 
china è troppo costosa, occorre farsi due conti 
semplici semplici: 64 voci espandibili a 128, 
altrettanti filtri di elevatissima qualità, hard disk 
interno (precaricato di campioni), uscite separa¬ 
te, In/Out digitali, SCSI, unità multi-effetto, 
sequencer e tastiera (tutto compreso nella dota¬ 
zione base), espandibilità a 128 M B Ram, 
opzioni per il raddoppio della polifonia, dei 
canali M IDI, ecc... beh, alla luce di tutte le dota¬ 
zioni di serie, la macchina appare senz'altro 
conveniente, anche paragonandola ai campio¬ 
natori di pari classe e alle più moderne work¬ 
station o ai synth dell'ultima generazione. 

La qualità audio può essere definita l'attuale 
sta te-of-thè-art per i generatori sonori elettronici, 
i filtri degni dei più blasonati strumenti analogi¬ 
ci. L'architettura modulare e la concezione aper¬ 
ta del sistema operativo, la velocità di carica¬ 
mento dei banchi di campioni e tutte le altre 
funzioni espressamente concepite sia per l'uti¬ 
lizzo live, sia per le applicazioni da studio, con¬ 
sacrano l'E4K a un must per i professionisti. 

Se poi alle qualità hardware aggiungiamo 
quelle software (cioè l'enorme libreria di cam¬ 
pioni e di suoni disponibile attingendo da E- 
mu, Akai, Roland e i nuovi suoni espressamen¬ 
te creati per l'E4K), possiamo affermare che l'in¬ 
vestimento per l'acquisto di un E4K manterrà 
un elevato valore nel tempo, anche grazie agli 
upgrade del sistema operativo e all'offerta di 
nuove opzioni. A questo proposito, abbiamo 
apprezzato la politica E-mu di aprire la versio¬ 
ne 2.0 del s.o. anche ai modelli a rack EIV ed E- 
64, in modo da rinnovare completamente 
anche queste macchine. Questa release rappre¬ 
senta una vera evoluzione del prodotto. E si 
parla già di una 2.5... 

Infine segnaliamo le apprezzabili iniziative 
dell'importatore italiano a supporto della mac¬ 
china: il servizio di hot line telefonica e la crea¬ 
zione di una libreria di campioni specifica per 
EIV/E4K/E-64 (della quale il CD-ROM Eko 
Professional è il primo nato), oltre agli upgrade 
del sistema operativo (distribuiti da E-mu a 
circa 70$ world-wide) che sono invece gratuiti 
per tutti gli utenti italiani regolarmente registra¬ 
ti Eko. Per concludere, vi invitiamo all'ascolto 
degli esempi musicali contenuti nella traccia 
audio del CD allegato a SM . Potrete apprezza¬ 
re anche voi il realismo dei timbri forniti nel 
CD-ROM Eko Professional. E4K costa al pub¬ 
blico L.10.050.000 IVA inclusa (64 voci), espan¬ 
sione aggiuntiva a 128 voci e 128 filtri 
L.2.380.000 IVA inclusa ed è distribuito in Italia 
da Eko - PO. Box 58 - 62019 Recanati (M C) - 
tei.0733/226271 - fax 0733/226546. 

Se volete col legarvi al sito E-mu su Internet 
per avere altre informazioni sullo strumento, 
l'indirizzo è: http://www.emu.com/E4K.html 


Ricordiamo che, anche nel tentativo di essere 
obiettivi nel giudizio, le affermazioni di valore 
riportate sono inevitabilmente filtrate dal gusto 
e dall'esperienza di chi scrive. 
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Yamaha 
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Sintetizzatore 


S ino a poco tempo fa il mercato dei 
sintetizzatori era equamente diviso 
tra workstation generaliste, usual¬ 
mente di produzione giapponese, e 
macchine specialistiche, per lo più proposte da 
piccoli costruttori occidentali. Da pochi mesi a 
questa parte la situazione è però cambiata: i giap¬ 
ponesi hanno compreso che, a fronte di un mer¬ 
cato delle workstation abbastanza sonnacchioso 
e incentrato soprattutto sulla sostituzione di appa¬ 
recchi vecchi con altri più aggiornati, il segmento 
più vivace è senza dubbio quello degli strumenti 
specializzati o verticali. Korg, Roland e Yamaha si 
sono (ri)messi così a produrre sintetizzatori 
monofonici (Prophecy), synth-composer dedicati 
alla dance (MC-303) e simili amenità. La stessa 
Yamaha, constatato che il mercato più efferve¬ 
scente è quello dell'elettronica "techno", si è lan¬ 
ciata nella mischia con lo strumento in prova su 
queste pagine: il CSlx vuole dunque essere un 
sintetizzatore dotato di sonorità attualissime e nel 
contempo vintage, controlli a manopola per velo¬ 
cizzare l'editing come sugli analogici di un tempo 
e, dulcis in fundo, quell'arpeggiatore che, dopo un 
decennio di oblio, è rientrato recentemente alla 
grande negli strumenti di tutti i principali costrut¬ 
tori. CSlx però non si ferma qui e si propone di 
essere addirittura una specie di "sintetizzatore dei 
miracoli" visto che alle caratteristiche sopra espo¬ 
ste abbina anche compatibilità GM e XG, una 
presa per collegamento diretto a computer PC e 
Mac e un prezzo decisamente abbordabile. 
Troppo bello per essere vero? 

Are hitettura, c ostruzione 
I designer giapponesi, nel progettare il CSlx, si 
sono chiaramente ispirati al Clavia Nord Lead: 
stesso spigolo tagliato, stessi controlli raggruppati 
principalmente sulla destra del pannello superio¬ 
re, stesso chassis verniciato in un colore shocking 
(in questo caso azzurro, anziché rosso come nel 
Nord Lead). Le somiglianze col synth europeo 



finiscono però qui: mentre il Clavia utilizza la tec¬ 
nologia a modelli fisici per ricreare il suono degli 
analogici vintage, lo Yamaha si fonda su un 
impianto più tradizionale. Il CSlx è, infatti, una 
macchina digitale a wavetable dotata di 4,5M Bdi 
suoni in ROM , catena di sintesi classicamente sot- 
trattiva, 32 voci di polifonia e possibilità di lavo¬ 
rare in modalità multitimbrica a 16 parti (M ulti) o 
singola (Performance). Nel primo caso la macchi¬ 
na è in tutto e per tutto assimilabile a un modulo 
G M /XG dotato di tastiera, mentre la sua vera per¬ 
sonalità emerge soprattutto in modalità 
Performance. In questo caso infatti, fino a quattro 
parti XG (definite Layer) vengono messe in stack 
per creare suoni complessi e possono venire edi¬ 
tate, insiemeo singolarmente, con i controlli "ana- 
log-style" di cui è dotata la macchina. 

Chiariti gli aspetti architetturali, ci è ora più 
facile comprendere l'articolazione di pannello del 
synth Yamaha: si comincia a sinistra con il poten¬ 
ziometro del volume per proseguire poi con sei 
manopole dedicate al controllo diretto di Attack, 
Release, Cutoff, Resonance e due controlli asse¬ 
gnabili (Assign 1 e 2) ad altrettanti parametri di 
sintesi. A fianco della tastiera (61 tasti piuttosto 
leggeri e non dotati di aftertouch) troviamo le 
classiche ruote di Pitch Bend e M odulation e due 
tasti denominati Scene 1 e 2: a ciascuno di questi 
ultimi è possibile associare un set completo di 
regolazioni dei sei potenziometri sopra visti e 
richiamarlo alla semplice pressione del pulsante. 
In tal modo è possibile avere accesso immediato 
a tre variazioni per ciascuna Performance (il pro¬ 
gramma base e i due modificati in Scene 1 e Scene 
2), ma sono anche possibili effetti di morphing tra 
le due Scene se i relativi pulsanti vengono premu¬ 
ti contemporaneamente e la M od Wheel aziona¬ 
ta: ecco che rispunta il fantasma del Nord Lead... 

Il centro del pannello è occupato da un primo 
gruppo di tasti (Arpeggio On/Off; Shift; 
Part/Layer/Octave +e-; Preset; User; Program -i-e 
-), dal piccolo ma funzionale display LCD retroil¬ 
luminato, dal tastierino numerico con funzioni di 
data entry e dai quattro tasti che consentono l'ac¬ 
cesso agli altrettanti modi operativi (Performance, 
Multi, Store, Utility) in cui CS può trovarsi. La 
destra del pannello è invece occupata dai control¬ 
li che sopraintendono all'editing di tutti quei para¬ 
metri che non vengono raggiunti dalle sei mano¬ 
pole a na log-style. Ritroviamo qui il modello opera¬ 
tivo della matrice, che ultimamente anche altri 
costruttori (Roland e Waldorf, per citare i casi più 
recenti) stanno impiegando: 60 parametri, serigra- 
fati sul pannello frontale, sono raggiungibili attra- 
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verso una griglia di sei righe per dieci colonne. U n 
selettore rotativo permette di selezionare la riga in 
cui è contenuto il parametro che si vuole modifi¬ 
care, dopodiché questo viene raggiunto premen¬ 
do un tastino basculante up/down che ne con¬ 
sente l'immediata modifica e che è posto alla base 
della relativa colonna. Per un controllo più veloce, 
si può usare in alternativa la manopola Assign 1 
che assume funzione di data entry per l'ultimo 
parametro richiamato. Speriamo che la nostra 
descrizione riesca a rendervi l'idea di quanto sem¬ 
plice ed efficace sia questo meccanismo di acces¬ 
so che d'ora in avanti, ne siamo certi, ritroveremo 
sempre più spesso sui sintetizzatori: infatti, esso 
rappresenta probabilmente il giusto compromes¬ 
so tra le esigenze degli utenti e quelle dell'indu¬ 
stria, in quanto aN'immediatezza operativa si 
affianca una notevole economicità costruttiva. 

L'estrema destra del pannello presenta uno spa¬ 
zio libero contornato da un piccolo rialzo in pros¬ 
simità della tastiera: Yamaha lo ha lasciato delibe¬ 
ratamente vuoto per poterci appoggiare il cam¬ 
pionatore portatile SU 10 che, insieme al CSlx, va 
così a formare una leggera e completa stazione di 
lavoro per il musicista dance. 

Il pannello posteriore ospita, da destra a sini¬ 
stra, l'uscita per la cuffia, l'unica coppia di uscite 
Right e Left/Mono, la presa per l'alimentatore 
esterno fornito a corredo, l'interrutore di accen¬ 
sione, la presa per il pedale di Volume, due jack 
cui connettere un pedale continuo e un footsw it¬ 



eli con funzioni 
liberamente asse¬ 
gnabili, un ingres¬ 
so stereo su 
minijack per una 
sorgente esterna 
che va a mixarsi 
con il generatore 
interno del CSlx, 
una gradita presa 
miniDIN per il 
col legamento 
diretto a PC e M ac e relativo switch di controllo, 
e, perfinire, la tradizionale triade M IDI. 


• La ma tric e 
di accesso 
ai parametri di edit. 


Generazione sonora 

Occupiamoci subito della modalità Perfor¬ 
mance, che come detto è quella in cui il synth 
Yamaha da il meglio di sé: è qui possibile assem¬ 
blare un suono partendo da quattro parziali cia¬ 
scuno dei quali dotato di propria catena di sintesi. 
I puristi potrebbero storcere la bocca nell'appren- 
dere che per ciascuno dei parziali (o Layer) non è 
possibile l'editing ab initioma solo quello "per sco¬ 
stamento": si parte infatti selezionando per il 
primo Layer una delle oltre 500 voci strumentali 
(gran parte delle quali accessibili anche in moda¬ 
lità XG) che costituiscono già suoni completi, se 
ne modificano in incremento o decremento i 
parametri caratteristici (cutoff, inviluppi, ecc.) e, 
infine, si ricomincia il giro con un altro Layer. 
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• I controlli in stile 

a na logie o 

dello strumento. 


Insomma, niente VCO di cui scegliere la forma 
d'onda e inviluppi da dosare a colpi di millisecon¬ 
di, ma solo una serie di parametri che esprimono 
in grandezze arbitrarie comprese tra -63 e +63 lo 
scostamento da quanto previsto dai programma- 
tori Yamaha. M a è veramente così grande questa 
limitazione? La risposta è no: no perché, anche 
negli ultimi synth “puri" a wavetable, la forma 
d'onda caratterizza già al 70% il suono finale. No 
perché l'escursione dei parametri del CSlx è vera¬ 
mente completa, e così il filtro a -63 è totalmente 
chiuso (e non solo un po' più chiuso del preset) e 
a +63 è totalmente aperto (e non solo un po' più 
aperto...). No, infine, perché la libertà con cui si 
possono stravolgere i parametri e la presenza di 
preset molto simili a onde elementari senza invi¬ 
luppo né filtraggio, rendono possibile una sintesi 
che se non è proprio ab initio, poco ci manca. Per 
ciascun Layer si parte dunque selezionando una 
delle voci strumentali, debitamente organizzate in 
Program e Bank secondo lo standard XG, se ne 

imposta la traspo¬ 
sizione (£24 semi¬ 
toni), ilDetune(- 
12,8/+12,7 Hz a 
step di 0,1 Hz), la 
modalità Poly o 
Mono, la finestra 
di tastiera (High e 
Low Limit) e quel¬ 
la di Note On Ve- 
locity (Hi Velocity 
e Lo Velocity Li¬ 
mit) aN'interno 
della quale il Layer 
sarà attivo. 

Altri due para¬ 
metri influenzano 
la risposta di CSlx 
alla dinamica di tasto: Vel Offset aggiunge un 
valore fisso alla Velocity in arrivo da tastiera o 
M IDI, mentre Vel Depth permette di dosarne la 
profondità di intervento sul volume. Il generatore 
di Pitch è dotato inoltre di un proprio inviluppo 
che si articola sui parametri Initial Level, Attack 
Time, Attack Level, Decay Time, ReleaseTime e 
Release Level. Dal “VCO ", come nei synth più tra¬ 
dizionali, si prosegue verso il filtro, per il quale 
sono disponibili regolazioni di Cutoff e 
Resonance: va segnalato in questa sede che esso, 
benché realizzato in tecnologia digitale, ha delle 
ottime capacità di plasmare il segnale senza fargli 
perdere compattezza o volume anche per alti 
valori di risonanza. Il filtro si rivela così ingredien¬ 
te fondamentale al raggiungimento delle valide 
performance sonore di cui lo strumento è capace, 
ed è notevole la somiglianza del suo comporta¬ 
mento musicale a quello dei VC F di memoria ana¬ 
logica. Anche questo stadio gode di un inviluppo 
dedicato, di cui non è però possibile dosare 
profondità e verso di intervento. Notiamo con 
piacere che il profilo dell'Inviluppo si articola 
secondo il classico schema ADSR, di più semplice 
gestione e in definitiva di maggiore efficacia 
rispetto agli inviluppi multipli e “anonimi" (Tl, LI, 
T2, L2 e così via...) tanto cari ai progettisti giappo¬ 
nesi. La catena di sintesi si chiude con il modulo 


amplificatore, governato da un terzo inviluppo 
ADSR e dotato di controlli di livello epanpot. Sul 
fronte delle modulazioni è disponibile un solo 
LFO, dotato però di dosaggi indipendenti per 
pitch, filtro e amplificatore. Sono disponibili rego¬ 
lazioni di velocità, forzatura al restart del ciclo al 
N ote O n e selezione della forma d'onda: quest'ul- 
tima può essere triangolare, dente di sega o 
Sample&Hold, con l'avvertenza che però a filtro 
e amplificatore sarà trasmessa sempre e soltanto 
la prima. Le regolazioni a livello di Layer si con¬ 
cludono con le mandate alle tre catene di effetti di 
cui è dotato CSlx e su cui torneremo meglio in 
seguito: per ora diciamo soltanto che le mandate 
ai moduli Reverb eChorussono dosabili con con¬ 
tinuità perché questi effetti sono configurati come 
se fossero “in barra" (o se preferite in parallelo al 
segnale dry), mentre per la catena Vari è disponi¬ 
bile la sola selezione on/off in quanto questa è “in 
linea" (ovvero, più correttamente, in serie al 
segnale dry). È interessante notare che sui para¬ 
metri che abbiamo finora descritto si agisce sepa¬ 
ratamente per ciascuno dei quattro Layer, ma è 
anche possibile modificarli tutti insieme con la 
semplice pressione del tasto Shift mentre si sta 
editando: aumentare la velocità dell'LFO o dimi¬ 
nuire il decay del VCA per tutta la Performance 
diventa così un gioco da ragazzi. 

A livello di Performance è poi possibile modifi¬ 
care un'altra serie di parametri: Portamento 
(on/off e velocità); escursione della ruota di Pitch 
Bend (da 0 a 24 semitoni, con la possibilità anche 
di invertirne l'azione); profondità di intervento 
della Modulation Wheel su modulazione del 
pitch, modulazione del filtro e frequenza di cutoff 
(tre regolazioni separate); profondità di intervento 
del pedale assegnabile sugli stessi tre parametri; 
volume e nome della Performance. All'interno di 
questo blocco di comandi troviamo anche i con¬ 
trolli degli effetti: come detto, sono disponibili tre 
catene separate (Reverb, Chorus e Vari), per le 
prime due delle quali si può selezionare il tipo di 
effetto ma non modificare i parametri caratteristi¬ 
ci, mentre per la terza si può scegliere l'effetto e 
anche modificare il valore dei parametri più 
importanti. Sono disponibili 11 riverberi nella 
prima catena (due Hall, due Room, una Piate e 
qualcosa di più particolare), 11 Chorus nella 
seconda (quattro chorus veri e propri, quattro 
effetti di ensemble e tre flanger) e ben 42 effetti 
diversi nella catena Vari (di nuovo riverberi, cho¬ 
rus e flanger, ma anche Rotary Speaker, Tremolo, 
Auto Pan, Phaser, Distortion, Overdrive, Amp 
Simulator, Eq a due e tre bande, Auto Wah e 
Delay mono e stereo). È ovvio che effetti di que¬ 
sto ultimo tipo richiedano la possibilità di control¬ 
lare alcuni parametri (quali, per esempio, i tempi 
del delay o i livelli degli eq) e ciò spiega la più ricca 
capacità di controllo di cui gode la catena Vari 
rispetto alle altre due. 

Infine l'arpeggiatore, che Yamaha ha voluto 
includere tra i parametri di Performance: il modu¬ 
lo, in linea col resto dello strumento, è prepro¬ 
grammato con la possibilità di modificarne i para¬ 
metri principali: Tempo (da 40 a 240 bpm oppure 
quello in arrivo sotto forma di MIDI Clock), 
Subdivide (figura musicale assegnata alle note 
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arpeggiate, selezionabile tra semibreve puntata e 
biscroma, terzine comprese) eType (ben 30 diver¬ 
si pattern di arpeggio, molti dei quali veri e propri 
groove ritmici aggiornati alle ultime tendenze). 
L'arpeggiatore può inoltre essere messo in hold 
per continuare a suonare anche quando si solleva¬ 
no le mani dalla tastiera e confinato alle prime due 
ottave della medesima (Arpeggiator Split), per 
eseguire con la mano sinistra gli accordi da arpeg¬ 
giare e con la destra una linea solista. 

CSlx contiene 128 Performance in ROM con¬ 
tenenti i suoni factory e altrettante locazioni RAM 
per i suoni creati dall'utente. 

Multi e M IDI 

In modalità M ulti lo strumento diventa politim¬ 
brico a 16 parti. Si può scegliere tra 11 Drum Kit e 
480 timbri strumentali organizzati secondo lo 
standard XG, i primi 128 dei quali assicurano la 
compatibilità GM. Naturalmente, in questa 
modalità i parametri a disposizione per l'editing 
sono meno numerosi: attraverso l'ultima riga della 
matrice di programmazione, per ciascuna partesi 
può accedere alla selezione di Bank e Program e 
alle regolazioni di volume, panpot, mandate alle 
tre catene di effetti, cutoff e risonanza del filtro, 



• il pannello selezione del modo M ono o Poly. Le sei manopo- 
connessioni le analog-style risultano invece disabilitate. 

dei csix. in modalità Utility si accede poi alle regolazioni 

di M aster Tune, Keyboard Transpose (±36 semi¬ 
toni), Velocity Curve (sei curve tra cui scegliere la 
desiderata sensibilità alla dinamica di tasto), Vel 
Fix (imposta una Velocity fissa indipendentemen¬ 
te dall'esecuzione di tastiera), MIDI Transmit e 
Receive Channel, Device Number (per differen¬ 
ziare più CSlx eventualmente presenti sullo stes¬ 
so network MIDI), Locai on/off, Bulk Dump (una 
Performance per volta o tutte insieme), Assign 
Control Number (selezione del Controller MIDI 
liberamente assegnabile). 

Utilizzo 

L'esperienza ci ha insegnato che non esistono 
sintetizzatori economici che suonino come quelli 
più costosi: in genere, le macchine meno care si 
riconoscono subito perché hanno meno dinamica, 
meno pulizia, meno estensione. CSlx non riesce 
a sovvertire questa regola, ma ci prova seriamen¬ 
te: le prestazioni sonore del piccolo Yamaha sono 
infatti a livelli che pochi anni fa sarebbero stati 
impensabili in questa fascia di prezzo e sono 
molti i casi in cui lo strumento si difende bene 
anche al di fuori di contesti prettamente amato¬ 
riali. Il repertorio timbrico offerto è molto vasto e 
soprattutto interessante e fantasioso, e spazia dai 


bassi possenti e granitici, ai pad analogici e digita¬ 
li, ai synth solisti, ai (molti) suoni "di tendenza". È 
evidente che Yamaha ha inteso dedicare questo 
strumento soprattutto ai musicisti techno e 
ambient, ma non fatevi trarre in inganno da que¬ 
ste espressioni: la techno cui ci riferiamo è soprat¬ 
tutto quella britannica e, infatti, CSlx pesca a 
piene mani dal repertorio timbrico di gruppi come 
Orb, Future Sound of London, Prodigy. Anche gli 
amanti della dance nostrana troveranno comun¬ 
que ricco pane per i loro denti, e parimenti soddi¬ 
sfatti saranno gli adepti della new age, cui l'ipnoti¬ 
co e versatile arpeggiatore fornirà preziosi tappeti 
sui cui costruire interminabili viaggi interstellari. 

Veniamo ora alla qualità sonora propriamente 
detta: la dinamica è sempre di buon livello e anche 
la compattezza in basso non delude. 0 ualche cri¬ 
tica può invece venire da una certa vetrosità che la 
macchina dimostra in gamma acuta, soprattutto 
nell'emulazione delle sonorità analogiche: si tratta 
del solito "vizio" di molti synth made in Japan, 
peraltro in buona parte imputabile, in questo caso 
come in altri, all'azione degli effetti. A tutti coloro 
che useranno il CSlx in studio suggeriamo, quin¬ 
di, di disinserire senza pietà almeno il generatore 
interno di riverbero. 

Sufficiente ma non esaltante si è rivelata la 
tastiera, che è leggera e non troppo veloce, ma 
d'altro canto il prezzo di listino non autorizza a 
pretendere niente di più e i generi musicali cui il 
CSlx sembra votato rinunciano di buon grado ai 
virtuosismi. 

Nota di merito infine per la facilità di program¬ 
mazione: la catena di sintesi è ben architettata e 
dotata solo di quei parametri che sono veramente 
utili per forgiare il suono, mentre il metodo di 
accesso a matrice si è rivelato perfettamente fun¬ 
zionale a essa. Peccato solo che l'arpeggiatore non 
trasmetta le note via M IDI... 

C onc lusioni 

CSlx sarà probabilmente un best seller della 
stagione: all'uso si è rivelato fantasioso e qualitati¬ 
vo nei timbri, piacevole e veloce da utilizzare e 
soprattutto in grado di regalare, grazie all'arpeg¬ 
giatore e ai controlli in tempo reale, preziose ispi¬ 
razioni al musicista che ci metta le mani sopra. Se 
a queste qualità aggiungiamo un prezzo molto 
allettante e la tradizionale qualità costruttiva delle 
macchine Yamaha, il profilo che emerge è decisa¬ 
mente positivo. I principianti ei tecnofili squattri¬ 
nati troveranno motivi d'interesse dalla possibilità 
di avere un synth "tutto in uno" che permette di 
fare techno senza nemmeno aggiungere un'inter¬ 
faccia MIDI, mentre molti professionisti lo inseri¬ 
ranno proficuamente nel loro studio accanto a 
macchine ben più costose. Comunque, anche se 
vi piacciono i Genesis, andatelo ad ascoltare... 

Yamaha CSlx ha un prezzo al pubblico di 
L.1.560.000 IVA inclusa ed è distribuito in Italia da 
Yamaha M usica Italia - viale Italia, 88 - 20020 
Lai nate (M I) - tei. 02/935771 - fax 02/9370956. 


Ricordiamo che, anche nel tentativo di essere 
obiettivi nel giudizio, le affermazioni di valore 
riportate sono inevitabilmente filtrate dal gusto 
e dall'esperienza di chi scrive. 
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C on questo 
articolo vor¬ 
remmo cer¬ 
care di deli¬ 
ziarvi con un 
"recupero" 
avvenuto in una calda giornata d'a¬ 
gosto allorché l'amico Lele, un mezzo-antiquario- 
mezzo-psicologo-mezzo-musicista come ama definirsi 
(chissà come riesce a essere un uomo e mezzo?), arrivò 
sudato da una partita a tennis trascinandosi dietro un 
carrellino con sopra un malandato amplificatore combo. 
"Roba dei ani Sesanta! Roba santa, M auri! - disse tra il 
divertito e il serio. 


"Anca i ragni? - 
rispondemmo, 
attardando lo 
sguardo all'Interno dell'appa¬ 
recchio. Lì sembrava fosse nevicata polvere. 
Ce n'era così tanta che le valvole erano per metà som¬ 
merse dalla coltre grigiastra. Però, il cono era uno 
Jensen, si intravvedeva una scritta "6L6" e tutto pareva 
originale. 

"M a el sona? (Trad: M a suona?) - chiedemmo. 

"M ancaria anca altro! (Vorrei vedere!). Xe trenta ani ch'el 
va in giro comequelesioreeel ga sempresodisfato tutti! (Sono 
trent'anni che va in giro come quelle signore e ha sem¬ 
pre soddisfatto tutti!). 


A m 
m u 

Maurizio Piccoli 


p lifìc a to re 
Itifu 
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Farfisa 20 - Caratteristiche 

OGGETTO: amplificatore per 

fis a rm o n ic a, c hitarra, m ic rotono 

PRODUTTORE: Farfisa 

MODELLO: F /20 (a) 

N. SERIE: A 122/158 
TIPO: combo 
CIRCUITAZIONE: valvolare 
POTENZA USCITA: 20 watt 
ALTOPARLANTE: J ensen 
DIAMETRO: 10 pollici 

INGRESSI: canale 1 (fisarmonica): 2, canale 

2 (chitarra): 2, canale 3 (m ic roto no): 

2; organo; pedale On/Off tremolo 
USCITE: registratore-fono: 1 
CONTROLLI: canale 1: volume, bassi, acuti 

canale 2: volume, bassi, medi, acuti 
canale3: volume, tono 
selezione risposta alti/bassi 
tremolo: frequenza, ampiezza 

VARIE: tremolo, pannello controlli rimuovibile, 
luce (rossa) amplificatore acceso, 
interruttore acceso/spento, presa 
alimentazione per apparecchio 
supplementare 

DIMENSIONI: profondità max: cm 24, min: cm 18 
altezza: cm 51.5 
larghezza: cm 58 
PESO: kgl8 

RIVESTIMENTO: plastica color grigio e nero 

PROTEZIONE ANGOLI: assente 
FUSIBILE: sì 


“Lo metarò in vasca par dar- 
ghe 'na desgossada. Dopo 
vedarò. (Lo metterò in vasca 
da bagno per togliergli lo 
sporco. Dopo vedrò.). E 
salutato Lele prendemmo il 
Farfisa per la maniglia ed 
entrammo in casa. 

Chissà se era vero che fun¬ 
zionava? Presto fatto: attac¬ 
cammo la spina e... le val¬ 
vole si accesero. 

Collegammo un cavo, a 


sua volta collega¬ 
to con la Ibanez 
Artist, e... sbleng, 
un bel suono chia¬ 
ro ruzzolò per 
casa. Però, niente 
male! M a Lele 
non ci aveva detto 
che aveva un gran 
rumore di fondo? 
Su con il volume ma il rumore proprio non c'era. 
Allora? Che facciamo? Alè, si smonta tutto! Dopo 
neanche venti minuti il solo cabinet in legno rivestito di 




plastica era dentro la vasca da bagno. Prima un po' di 
pulizia per ridare dignità estetica al sopravvissuto; poi 

10 avremmo rimontato pulendo valvole, contatti, colle¬ 
gamenti. Il gioco, forse, valeva la candela. Tra saponate 
di M arsiglia, spazzolinate con spazzolino da denti (per 
pulire gli angoli) e energiche sfregature trovammo il 
tempo per farci qualche riflessione. Che soddisfazione 

11 tentativo di far tornare a nuova vita quel vecchio 
combo! Sembrava un'operazione di banale “risveglio di 
un povero barbone valvolare" e, invece, Tesser lì con 
spazzole e saponi ci faceva ronzare nel cervello che, in 
fondo, coltivare la memoria, amarla, portarla, assieme a 
qualche frutto del passato, a vedere i colori del giorno 
dopo, sentire i suoni del mattino dopo, significava dila¬ 
tare i confini del tempo “vivibile" e godibile. Almeno 
per noi questo rivisitare con altri occhi e altre mani un 
oggetto di trent'anni fa costituiva un bel giocare con la 
curiosità, un divertente ripescaggio; il tutto nella con¬ 
vinzione che questo stretching temporale, liberando 
stupidità e veleni dell'oggi in maggior spazio, annac¬ 
quava le ansie o perlomeno ce le faceva bere meno con¬ 
centrate. E tutto 'sto turbinio di riflessioni per un Farfisa 
20? Beh, lo spunto ci vuole. 

Dopo il lavaggio del cabinet da cima a fondo, passam¬ 
mo alla pulizia e al rimontaggio delle parti con contem¬ 
poranea sostituzione di vitine e rondelle arrugginite; 
alle passatine di spray per contatti dov'era necessario; 
alla copertura, tramite incollaggio di pezzi di plastica 
“rubati" alTinterno del cabinet, delle parti dove il rive¬ 
stimento mancava. Stefano, Tambientalista-sassofoni- 
sta- informati co, risolse subito il problema del non fun¬ 
zionamento del tremolo e così, nel breve consumarsi di 
due birre, un grappolo d'uva, del succo d'ananas, la 
resurrezione del combo era cosa fatta. 

M a dopo tanta cura e tanto amore , come si faceva a 
dire, se così fosse stato, che l'ampli suonava male! Ogni 
scarrafone è... E noi giù con la pennetta sulla Ibanez 

godendo del tremolo che 
da tempo non usavamo. 

Era come perdere la barba 
bianca, indossare gli stiva¬ 
letti a punta col tacco alto, 
allungare i capelli almeno 
di una trentina di centime¬ 
tri... e via, giù per le strade 
dei Sessanta, gridando 
“you gotta get out of this 
place" o “Teli me" nella 
cantina di Scutari “el pelo¬ 
so", con i microfoni Krun- 
dall e le chitarre Galanti. 
Come ubbidisce il tempo, il 
nostro, personale tempo se 
lo si è amato tanto! Si 
allunga come una gomma americana, passa per stazio¬ 
ni che non ricordavamo e accende qualche lampadina 
per farci vedere meglio che era proprio di là che erava¬ 
mo passati, proprio su quel muro che ci eravamo 
appoggiati. E allora si ha il senso di tutta la vita fin qui 
vissuta, senza rimpianti perché niente è scappato via e 
“quello che non si è fatto" ha una voce così debole che 
la sente solamente chi ha un oggi senza voce. Ci sveglia 
la voce di Daniela: “Smettila, dai, con quel Farfisa! Ci 
aspetta 'Ciano con la barca." Stacco il jack e lo infilo 
nella bocca del presente. 
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Stefano Re 


Sonor 
Sonic Plus 


Batteria acustica 



S i chiama Sonic Plus la nuova batte¬ 
ria della tedesca Sonor. Sull'onda 
del notevole successo riscontrato 
con la “top class" Designer Series, 
la produzione Sonor si arricchisce di questo 
nuovo set, caratterizzato da interessanti e inno¬ 
vative soluzioni sia nei fusti che nell'hardware. 
Presentata in occasione delle più importanti 
Fiere del settore, la Sonic Plus ha attirato l'at¬ 
tenzione e l'interesse di utenti e addetti ai lavo¬ 
ri. Nelle prossime righe leggerete le nostre 
impressioni su questo strumento, raccolte nel 
corso di una giornata di “prove sul campo". 

Fusti 

Sonor Sonic Plus è dotata di fusti in legno di 
betulla. Tom e rullanti vengono assemblati con 
sei strati di legno piuttosto sottile e leggero, per 
favorire l'ottimale vibrazione e risonanza. Non 
sono previsti tra l'altro i cerchi di rinforzo inter¬ 


ni in prossimità dei bordi, solitamente adottati 
per stabilizzare e dare consistenza. Il bordo dei 
fusti Sonic Plus si presenta regolare, con angolo 
di taglio a 45° e appoggio per la pelle uniforme 
e ben lavorati. La cassa si avvale di tre strati di 
legno supplementari, nove totali, che le per¬ 
mettono di sopportare senza sforzi e flessioni il 
peso dei tom montati su di essa. La finitura 
interna non prevede verniciature ma legno a 
vista, che si presenta in verità non particolar¬ 
mente regolare e omogeneo. I fusti Sonor Sonic 
Plus sono previsti nelle seguenti misure: casse 
da 20x16" e 22x18", rullanti da 14x5" e 14x6,5", 
tom da 8x8", 10x9", 12x10", 13x11", 14x12" e 
timpani da 14x16" e 16x16". 


Ha rdwa re 

A proposito del test sulla Sonor Designer 
Series, modello di punta della produzione 
Sonor, pubblicato sul n. 170 di SM (novembre 
1994), muovemmo una sola cri¬ 
tica allo strumento; riguardava 
l'hardware, da noi ritenuto 
eccessivamente ingombrante, 
pesante e in ogni caso sovradi¬ 
mensionato rispetto alle reali 
esigenze dello strumento. Ci 
piace pensare che la nostra voce 
sia arrivata sino in Germania, ai 
progettisti Sonor, i quali, per 
rispondere alle critiche (certa¬ 
mente non solo nostre), hanno 
pensato bene di produrre una 
linea di meccaniche di nuova 
concezione e consistenza. 

L'hardware Sonic Plus è inve¬ 
ce una realtà interessante e 
innovativa. Iniziamo dal dispo¬ 
sitivo di sospensione dei tom, 
che consiste in una placca in 
metallo assicurata a quattro 
blocchetti tendipelle, in modo 
da utilizzare questi preesistenti 
punti di contatto con il tamburo 
per evitare di praticare allo stes¬ 
so fori aggiuntivi. Sulla suddetta 
placca è assicurato un piccolo 
cilindro in metallo pieno che 
viene inserito nel supporto reg- 
gitom alla cassa e garantisce 
universale posizionamento e 
angolazione ai tom. Per essere 
ancora una volta critici confes¬ 
siamo che, in virtù del fatto che 
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sul cilindro grava tutto il peso del tamburo, il 
sistema ci sembra troppo delicato per sostene¬ 
re le sollecitazioni a cui quotidianamente lo 
stesso viene sottoposto. Sulla placca possono 
essere applicati, svitando una sola vite, piccoli 
accessori quali porta microfoni o supporti per 
piatti, sfruttando le sedi di fissaggio ai bloc¬ 
chetti tendipelle. Il supporto reggitom alla 
cassa, esteticamente non bello, ma comunque 
efficace, consiste in un tubo in metallo alle cui 
estremità sono posti due leggerissimi clamp 
orientabili, delegati a ospitare il tom holder 
vero e proprio, anch'esso ad angolazione total¬ 
mente regolabile. L'innovazione hardware si 
estende ai puntali della cassa, assicurati al fusto 
secondo lo stesso concetto dei tom, cioè 
mediante fissaggio di una placca sui blocchetti 
tendipelle. Parlando di aste e supporti, la linea 
Sonic Plus offre soluzioni leggere e particolar¬ 
mente resistenti. La serie completa di hardwa¬ 
re comprende l'asta a giraffa SCBS, l'asta dirit- 


• Pa rtic o la re 
del c ere hio 
te nd ipe Ile . 






ta SCS, il doppio reggitom SDTS, il pedale hi 
hat SHH, il pedale per cassa FZ 2093, il reggi- 
rullante SDS e la combinazione reggitom reggi¬ 
petto SCTS. Disponibili inoltre gli accessori 
per il montaggio di reggi microfono e reggi pi at¬ 
to al tom, siglati rispettivamente SAM 1 e SAM 
2. Tutti i punti mobili delle suddette meccani¬ 
che sono realizzati in Polymer, materiale plasti¬ 
co leggerissimo e molto resistente. 

Il suono 

La Sonic Plus viene dotata di serie di pelli a 
singolo strato trasparenti sia sul lato battente 
che risonante per ciò che riguarda tom e tim¬ 
pani, mentre il rullante monta pelle sabbiata sul 
lato battente. Pelle trasparente anche per la 
cassa, singolo strato. Il set a nostra disposizio¬ 
ne per la prova è un cinque pezzi con finitura 
Dark Red Stain comprendente rullante 14x 5", 
cassa 22x16", tom da 10" e 12" e timpano 
sospeso da 14", con profondità rispettivamente 
di 9", 10" e 12". I tom risultano molto corposi e 
profondi. Il suono di base di tutto il set è atte¬ 
stato su una gamma di frequenze medio bassa, 
caratteristica peculiare del legno di betulla. Ad 
accentuare questa tendenza contribuisce la 
scelta di non passare, sulla superficie interna 
dei fusti, alcun tipo di vernice o fissante, che 
porta un incremento proprio sulle high end. La 
scelta di adottare pelli leggere risulta indovi na¬ 
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ta in quanto aiuta proprio sulle alte frequenze, 
di cui di base lo strumento ha bisogno. Ne 
risulta una risposta sonora pronta e potente; i 
tom da 10" e 12" si accordano molto facilmen¬ 
te; una tensione media di entrambe le pelli per¬ 
mette di ottenere una giusta risonanza senza 
code incontrollabili, a confermare l'uniformità 
e precisione dei bordi (hearing edges) dove 
appoggiano le pelli. Le frequenze alte risaltano 
meglio quando alziamo l'intonazione; interes¬ 
sante invece il suono con l'adozione di 
Ambassador sabbiate Remo lato battente, in 
grado di dare il tono "frizzante" anche su into¬ 
nazioni medie. Decisamente grave il timpano, 
sospeso come i tom, in grado di scendere senza 
mai perdere consistenza. Piuttosto semplice 
trovare un buon suono, su accordature medio 
basse, con pelle inferiore leggermente più tesa 
rispetto alla battente. Adottando Emperor tra¬ 
sparenti sul lato battente il suono è decisamen¬ 
te "rock", penetrante e definito, mentre con l'a¬ 
dozione di Pin Stripe, doppio strato piuttosto 
pesanti, sembra incupirsi e perdere sustain. I 
tom Sonic Plus sono dotati di un'ottima proie¬ 
zione sonora, il volume è molto consistente in 
tutte le condizioni di accordatura da noi prova¬ 
te. Il rullante, conformemente al resto del set, è 
piuttosto scuro e pastoso; specialmente indica¬ 
to, a nostro avviso, per applicazioni nell'area 
pop rock, grazie anche al notevole volume che 
sprigiona. Buono il suono "rim shot", bordo e 
pelle insieme, soprattutto quando accordato 
molto alto. Ottima l'escursione timbrica, che 
permette di ottenere sorprendenti risultati, in 
termini di definizione e consistenza, sia con 
tensioni molto alte che molto basse. Riscontro 
positivo anche per la meccanica tendicordiera, 
silenziosa nell'innesto come nel rilascio. 
Parlando della cassa, abbiamo riscontrato 
un'ottima risposta sulle basse frequenze, seb¬ 
bene la pelle battente, piuttosto leggera, tenda 
a togliere qualcosa in termini di definizione. 
L'adozione di pelle Emperor ci sembra la più 
azzeccata per il tipo di legno con cui Sonor Plus 
viene costruita, in quanto in grado di contene¬ 
re il suono e di conferire il classico "punch" 
sempre richiesto a questo tipo di strumento. 
L'accordatura risulta semplice, un piccolo cusci¬ 
no posto al l'interno dello strumento è suffi¬ 
ciente a smorzare la risonanza in eccesso. Una 
delle novità della cassa Sonic consiste nell'ado¬ 
zione di nuovi cerchi tendipelle in Polymer, 
meno flessibili e deformabili rispetto ai classici 
in legno. Questi determinano stabilità e preci¬ 
sione all'aderenza uniforme delle pelli sulla 
superficie del fusto, e risultano valide anche 
sotto il profilo puramente estetico. Abolite, per 
la cassa, le viti tendipelle a farfalla, sostituite 
con viti tendipelle di forma tradizionale, che 
conservano comunque l'inconfondibile e tradi¬ 
zionalissima testa a taglio di casa Sonor. 

Finiture 

Due sono le finiture previste per le batterie 
Sonic Plus: laccate e Stain Finishes. La finitura 
laccata è disponibile a scelta nei colori bianco 
nero e rosso scuro. Le finiture Stain, consisten- 











ti soltanto in un leggerissimo strato di sostan¬ 
za impregnante, che lascia il fusto compieta- 
mente naturale, sono previste nei colori 
Naturai Stain, Red Stain, Blue Stain e Green 
Stain. 

C onc lusioni 

Sonor Sonic Plus si colloca nella fascia di 
mercato accessibile, in termini di prezzo, a 
tutti. Non per questo viene sacrificato il livel¬ 
lo qualitativo del prodotto, sempre all'altezza 
della tradizione del produttore tedesco. 
Notevole risulta lo sforzo per proporre nuove 
idee e soluzioni nell'hardware, ora finalmente 



leggero e maneggevole. Convince anche il 
suono, equilibrato e senza sbavature dei tam¬ 
buri, sicuramente non inferiore a modelli di 
classe superiore. Punti di forza dello strumen¬ 
to sono l'adozione di meccaniche originali nel 
disegno, anche se alcuni particolari sono deci¬ 
samente migliorabili, e il sistema di sospen¬ 
sione dei tamburi, anche questo disponibile 
generalmente solo su modelli di categoria 
superiori. Le finiture Stain risultano pregevoli 
sia esteticamente che sotto il profilo della cura 
del suono, considerato che non intaccano 
minimamente la vibrazione del fusto. Sonor 
Sonic Plus è uno strumento molto interessan¬ 
te, che non mancherà di soddisfare le esigen¬ 
ze dell'utenza orientata su prodotti "low bud¬ 
get". 

Sonor Sonic Plus è distribuita in Italia da 
Meazzi - via G. Amendola, 51 - 20037 
Paderno D ugnano (MI) - tei.02/99040681 - fax 
02/99040239. 

Il set composto da cassa 22x16", tom 10x9", 
tom 12x10",tom 14x12", rullante 14x5", reggi- 
tom doppio alla cassa, reggi tom/pi atto da 
terra, costa L.2.620.000 IVA inclusa. 

Si ringrazia per la collaborazione il M usicstore 
di G orlago (BG ) presso i cui locali è stata effettua¬ 
ta la prova della batteria Sonor Sonic Plus. 


Ricordiamo che, anche nel tentativo di essere 
obiettivi nel giudizio, le affermazioni di valore 
riportate sono inevitabilmente filtrate dal gusto 
e dall'esperienza di chi scrive. 







STRU M E NTI 


Maurizio Piccoli 
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Wash burri 
R306 


Chitarra acustica 


U n a c h ita rra 

intima e bluesy 

Siamo certi che tra i nostri affezionati lettori 
non sono molti quelli ai quali le parole "parlor 
guitar" dicono chiaramente qualcosa. In effetti, 
si tratta di un tipo di chitarra in voga nell'altro 
secolo, in uso ancora agli inizi del nostro e arri¬ 
vato fino a noi in rari esemplari costruiti per lo 
più da singoli liutai o da qualche famosa ditta, 
come la M artin (lo stile 0, 00, 000), desiderosa di 
non lasciar cadere nel dimenticatoio eccellenti 
modelli dal passato glorioso. Anche la 
Washburn, in anni recenti, ha voluto festeggiare 
la sua onorevole tradizione e ha presentato al 



1996 


Winter NAM M del 1992 il modello R306, repli¬ 
ca di un magnifico strumento presente nel cata¬ 
logo di cent'anni prima (1892). 

M a una "parlor guitar" cos'era? Era fondamen¬ 
talmente una "chitarra da salotto" e anche a noi, 
viste le sue contenute dimensioni, verrebbe di 
classificarla in tal modo. Il fatto è che porla in 
una simile categoria, va a cozzare con la sua ori¬ 
ginale definizione di chitarra avente dimensioni 
da gran concerto ("Grand Concert Size"), buona, 
ovviamente, per le performance sui ridotti palchi 
di allora. Come uscire da queste contraddizioni? 
Non ci sembra corretto nemmeno considerarla 
una chitarra per "giovani pulzelle", pur costatan¬ 
do che le sue dimensioni sono quasi quelle di 
una 3/4. Perché? Perché di chitarre ugualmente 
dimensionate ne abbiamo viste un sacco in 
mano a concertisti classici e a bluesmen di inizio 
secolo (le economiche Stella, le Sears- Roebuck, 
ecc.) ed era tutta gente che esibiva o polsi nature 
e colletti inamidati o labbroni sporgenti e sguar¬ 
di un po' duri: ni ente a eh e fare, quindi, con i sor¬ 
risi e le svenevoli grazie femminili dell'epoca! 

Nello schema riassuntivo abbiamo definito la 
Washburn R306 una chitarra folk. Sappiamo che 
la cosa potrà disturbare i puristi (si arrabbieran¬ 
no anche per le corde di grosso calibro in dota¬ 
zione invece delle storicamente-più-co mette 
silk& Steel) ma per noi questo modello ci sa tanto 
di "aie con frescura serale" o di "accaldate treb¬ 
biature" il che, tradotto in tempi attuali, significa 
riposanti feste sui prati, non caciarose e notturne 
"cante" da spiaggia, solitarie e riposanti invoca¬ 
zioni di giovani zainettosi erranti per l'Europa! 
Comunque, dal momento che riteniamo inutile 
consumare energie in simili baruffe, tagliamo la 
testa al toro e allegramente ci prendiamo la 
responsabilità di definire l'attuale Washburn 
R306 una chitarra "intima", di chiara provenien¬ 
za classica-ottocentesca ma con una voce e una 
vocazione da vera Steel string. Non diciamo di 
più per ora: comunichiamo solo per i più dana¬ 
rosi l'offerta, a partire dal 1995, di una versione 
extra-lusso di un modello similare denominata 
R312 (il top della gamma Washburn), rifacentesi 
alla storica, superdecorata serie "9". 

Costruita interamente in America, e probabil¬ 
mente ottenibile solamente su ordinazione, la 
R312 ha il piano armonico in abete e un bellissi¬ 
mo "albero della vita" in abalone a decorazione 
della tastiera in ebano. Ai lettori che volessero 
saperne di più sulla storia della Washburn e sulla 
sua intera produzione dalla nascita a oggi consi- 
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gliamo la lettura del nostro articolo apparso sul 
n.183 di SM o del libro scritto da John Teagle 
intitolato "Washburn - Over One H undred Years 
Of Fine Stringed Instruments" ed edito dalla 
M usic Sales Corporation (editore rappresentato 
in Italia da BM G Ricordi). 



Paletta e manico 

Angolata di 17/18 gradi la paletta della 
Washburn R306 mostra subito, grazie alla fine¬ 
stratura, il venir da lontano nel tempo dello stru¬ 
mento e una sua qualche parentela 
con il mondo delle sei corde classi¬ 
che. Le due aperture, con qualche 
colatura di vernice all'interno, ospita¬ 
no gli alberini delle sei meccaniche di 
media qualità, targate Washburn, a 
ingranaggi sigillati. Ottimo il rappor¬ 
to di questi ultimi che danno la sen¬ 
sazione immediata di permettere 
un'intonazione "di fino" e di garan¬ 
tirne la stabilità nel tempo. 

L'impiallacciatura frontale in palis¬ 
sandro e la bordatura conferiscono, 
assieme agli intarsi in madreperla, 
un'elegante preziosità a questa parte 
dello strumento la quale, come per 
tutte le chitarre, rappresenta in fondo 
ciò che gli occhi sono in una donna: 
la parte che per prima guardiamo, a 
meno che non si sia distratti da qual¬ 
che attributo di prorompenza inau¬ 
dita! 

Tipicamente "old style" la protu¬ 
beranza sul retro-paletta a forma di 
piramide mentre non ci aggrada il 
fatto che la giuntura con il manico sia a taglio 
orizzontale senza l'utilizzo di un qualche tipo di 
incastro. Sappiamo della potenza delle colle 
moderne ma avremmo preferito una soluzione 
più rispettosa della tradizione visto che si tratta 
di una riedizione. Il manico, in mogano di buona 
qualità, ci è arrivato purtroppo con un'evidentis¬ 
sima concavità. Con molta pazienza e un lieve 
aumento giornaliero del tiraggio del tendimani- 
co siamo riusciti a far sì che ritornasse pressoché 
diritto ma la cosa ci ha fatto fare due "pensieri¬ 
ni". Il primo riguarda le corde: siamo del parere 
che il calibro montato sia troppo robusto. 

Il secondo riguarda la deducibile inesistenza di 
controlli sullo stato degli strumenti da parte del 
distributore il quale, continuiamo a presumere, 
dovrebbe farli non fosse altro che per difendere 
il buon nome del marchio distribuito, ben sapen¬ 
do le poche cure e regolazioni di cui sono capa¬ 
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ci i negozianti. Dal momento che il discorso ci 
porterebbe troppo lontano, soprassediamo e 
continuiamo analizzando la tastiera della 
Washburn R306. Ai tasti ben adagiati, e senza 
evidenti segni di limature alle teste, non corri¬ 
sponde un'altrettanta cura nel posizionamento 
dei segnatasti madreperlati. Certo, guardandoli 
un po' da lontano, fanno fare un figurone allo 
strumento ma avvicinando gli occhi rivelano 
l'abbondante uso di stucco riparatore. Qualche 
sbrodolatura di vernice anche nella zona di 
attacco manico-corpo, più esattamente all'ango¬ 
lo tra il tacco del manico e le fasce. 

C o rpo 

Le venature ben rettilinee e regolari delle due 
tavole di cedro book-matched (aperte a libro) ci 
colpiscono favorevolmente. L'essenza è di 
buona qualità similmente al palissandro indiano 
con cui sono costruite le fasce e il fondo. Anche 
quest'ultimo è costituito da due pezzi aperti a 
libro e uniti da un filetto in materiale plastico di 
gradevole disegno. 

Buona la cura con cui sono state collocate le 
catene del fondo, il lining (i piccoli tasselli di irro¬ 
bustimento della giunzione tra il fondo e le fasce 
e il piano armonico e le medesime) e le catene 
del piano armonico con andamento a X. 

In generale, si può dire che l'assemblaggio è 
stato fatto con attenzione e anche la verniciatu¬ 
ra è stata adagiata molto bene. Q uesta, pur dan¬ 
doci l'impressione di essere sufficientemente 
protettiva, ci pare di spessore tale da non com¬ 
promettere in maniera significativa le prestazio¬ 
ni del top. 

Primo abbraccio 

Al primo contatto il corpo della Washburn 
R306 rivela subito le piacevolissime ridotte 
dimensioni. Si apprezza subito pure il fatto che 
la parte a contatto con il ventre del suonatore sia 
quella con minor profondità (vedere le dimen¬ 
sioni del corpo sullo schema riassuntivo) per cui, 
ricordando "gli ingombri" delle nostre due 
dreadnought d'uso abituale (la M artin D18 e la 
Suzuki W180) ci pare di avere tra le mani un gin¬ 
gillo di una comodità di cui avevamo perso il 
ricordo. Quasi impauriti dalla "piccolezza" dello 
strumento e preoccupati dal suo ipotizzabile 
volume, abbiamo dato immediatamente quattro 
manate da macellaio alle corde e siamo rimasti 
stupiti dalla notevole emissione. La larghezza 
della tastiera e le dimensioni del manico vanno 
molto bene per la taglia delle nostre manine. Chi 
è abituato con tastiere da classica si troverà 
benissimo in quanto a "spaziosità" mentre sicu¬ 
ramente non apprezzerà l'azione che risulta 
essere faticosa data la scala e le corde utilizzate. 
Immaginatevi quale impressione ne poteva rica¬ 
vare un primo acquirente che si fosse trovato a 
battagliare, oltre che contro le corde e la scala 
(anche se questa in fondo ha una colpa relativa), 
anche contro un manico con una concavità esa¬ 
gerata. Mediti un po' il distributore! Risolto il 
problema del manico, sono rimaste le corde le 
quali sono, secondo noi, di un calibro esagerato: 
058 al M i basso, 013 al M i cantino. Certo con 
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questa dotazione lo strumento suona con vigore, 
sputa fuori note dall'attacco preciso. Con queste 
corde il piano armonico (con minori capacità 
vibratoria date le ridotte dimensioni) viene forte¬ 
mente sollecitato e si riesce a tirar fuori un bel 
sugo di armonici e risonanze varie. Tutta roba 
buona, senz'altro; ma dal momento che la fatica 
dopo un po' si fa sentire, specialmente alla mano 
sinistra, non era forse il caso di diminuire lo spes¬ 
sore del top, di alleggerirne la catenatura e di uti¬ 
lizzare corde di minor calibro? 

Altra domanda. Dato per certo che lo stru¬ 
mento sia stato costruito replicando fedelmente 
le misure, gli spessori e la catenatura di quello 
originale (quali motivi per dubitarne?), ci chie¬ 
diamo con quale volume dovesse suonare que¬ 
st'ultimo dal momento che all'epoca si usavano 
ancora corde di budello o corde in seta; corde 
che sicuramente non possedevano il potere di 
sollecitazione al piano armonico delle corde 
metalliche montate sulla recente riedizione. 


R306 - Caratteristiche tecniche 

STRUMENTO 

chitarra acustica 

TIPO 

folk 

MARCA 

Washburn 

MODELLO 

R306 

COSTRUTTORE 

Washburn 

NAZIONE 

Corea 


E 


Caratteristiche de 

1 modello in prova 

NUMERO DI SERIE: 

95060004 

COLORE: 

naturale 

PALETTA: 

finestrata - bordata - impiallacciata 
in palissandro 

MECCANICA: 

Washburn 

MANICO: 

mogano 

REGOLAZIONI: 

tendimanico regolabile alla base 
del manico 

FISSAGGIO AL CORPO 

tramite incollatura 

LARGHEZZA AL CAPOTASTO 

mm 48 

SPESSORE AL 1/Il TASTO 

mm 21 

LARGHEZZA AL XII TASTO 

mm 58.7 

SPESSORE AL XII TASTO 

(siamo già in zona tacco) 

TASTIERA 

palissandro 

NUMERO TASTI 

18 (12 fuori corpo) 

TASTI 

nichel-argento 

LARGHEZZA TESTA FRET 

mm 2 

SCALA 

mm 640 

SEG NATASTI 

madreperlati 

CORPO 

Spessore 

Al manico: mm 91 

Alla vita: 

: mm 101 

Estremità inferiore: mm 106 

Larghezza 

Massima: mm 34.7 

Minima: 

: mm 24 

PIANO ARMONICO: 

cedro 

FONDO E FASCE: 

palissandro 

PONTE: 

a pin - placca in palissandro 

REGOLAZIONI: 

nessuna 

PARAPENNA: 

assente 


Dubbio: come suonerebbe la R306 con corde 
di minor calibro? Non abbiamo alcuna intenzio¬ 
ne di cambiare muta poiché ci potrebbero dire 
che abbiamo alterato i valori in campo. Noi la 
giudicheremo così come sta, ma qualche per¬ 
plessità ce la concedete? 

Buono l'accesso alle note di fine tastiera della 
cui curvatura non siamo riusciti al momento a 
scoprirne i benefici. 

Il test 

Dopo aver assaggiato la Washburn R306 a pic¬ 
coli morsi per più di una settimana, passando 
dopo uno o due minuti di suonicchiatina alla 
nostra Martin D18, alla Suzuki W180, alla 
Yamaha APX8 per capire così le differenze di 
confortevolezza, siamo partiti con decisione per 
la "visita" decisiva, spogliandoci di preconcetti, 
suoni pre-memorizzati, paturnie varie... 
Insomma, liberandoci il cervello di tutto il pattu¬ 
me possibile! Detto sinceramente, la R306 a suo¬ 
narla si fa fatica: con la mano sinistra se si usa il 
plettro; con tutte e due se si fa del fingerpicking. 
Se siete utilizzatori di questa tecnica e vi trovate 
tra le mani questa Washburn, vi consigliamo di 
passare alle unghie artificiali per il semplice 
motivo che sollecitare adeguatamente con le 
unghie naturali le corde basse (sollecitare ade¬ 
guatamente, lo sottolineiamo!) risulta alquanto 
difficile. 

Utilizzando le unghie artificiali si è, invece, 
ricompensati con un suono vigoroso, pronto, 
con sfumature da Dobro, corde Si e M i cantino 
in evidenza, ottimo sostegno... M a non l'aveva¬ 
mo battezzata una chitarra intima? Voi, di quel¬ 
le bestiole con le chele, vale a dire granchi, non 
ne prendete mai? Beati voi! Beh, visto che ricor¬ 
date tutto, ricorderete anche che avevamo detto 
che in tanto (poco!) corpo si nascondeva una per¬ 
sonalità da vera Steel string. E così è, infatti! E 
poi, chi l'ha detto che intimamente non si può 
gridare forte, arrabbiarsi, aver grinta? 

La R306, accanto ai problemi esposti, regala 
molte buone note, con ben udibili risonanze del 
corpo che contribuiscono a formare piacevoli 
"code sonore". È una chitarra per gente energica, 
va pilotata duramente ma la ricompensa in ter¬ 
mini di suono c'è. Non la consigliamo ai giovani 
chitarristi con mani burrose ne alle ragazze, e 
nemmeno come prima chitarra. 

La R306 è uno strumento per gente forte, per 
domatori, per bluesman con qualche diavolo per 
capello! Riflessione: ma un bluesman scegliereb¬ 
be una chitarra così decorata? 

Chiudiamo con il nostro amatissimo Pavese: 
che difficile il mestiere di vivere! 

La Washburn R306 costa al pubblico 
L.1.364.930 IVA inclusa ed è distribuita in Italia 
da New Kary - via Quintiliano, 40 - 20138 
M ilano - tei. 02/667472 - fax 02/58011101. 


Ricordiamo che, anche nel tentativo di essere 
obiettivi nel giudizio, le affermazioni di valore 
riportate sono inevitabilmente filtrate dal gusto 
e dall'esperienza di chi scrive. 
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DR Tite Fit 


Corde per chitarra elettrica 


I l rito del cambio delle corde può avvenire 
con stati d'animo diversi. Per molti è una 
seccatura, per altri una tristezza al pensie¬ 
ro dei soldi spesi per la muta; per altri 
ancora un'operazione dovuta per coscienza pro¬ 
fessionale. Quanti tra voi, diteci la verità, vivono 
quei dieci-quindici minuti come una parentesi 
buona, di messa in ordine dello strumento, di 
dovuta attenzione? Pochi presumo, viste le facce 
infastidite che mostrate appena vi sfiora l'obbli¬ 
go di cambiare le corde ormai “sfatte"! Questa 
cattiva abitudine di continuare a suonare con le 
corde in pessime condizioni si ritorce unicamen¬ 
te contro di voi. Volete mettere il gusto di avere 
merce fresca sotto le dita, con acuti tintinnanti e 
un sostegno che pensavate perso da tempo! 
Ascoltateci! Cambiate più spesso le corde e 
anche il vostro gusto di suonare, oltre che il 
suono ovviamente, ne trarrà benefici. 

Queste nuove corde per chitarra elettrica, le 
Tite Fit deN'americana DR, con sede nel New 
Jersey, si presentano impacchettate singolarmen¬ 
te e vendute in un contenitore in cartoncino inte¬ 
ramente riciclabile. Una delle caratteristiche 
principali è data dalla scelta di utilizzare, un po' 
controcorrente, un'anima a sezione circolare 
invece della diffusissima anima a sezione esago¬ 
nale. M a non solo. Se abbiamo capito bene si è 
anche scelto di diminuire il diametro dell'anima 
(minor peso) e di incrementare, per raggiungere 


il calibro desiderato, quello del l'avvolgi mento 
(maggior peso). Il risultato? A detta della DR una 
maggior flessibilità della corda (dato il ridotto 
calibro dell'anima), maggior facilità di bending, 
suono più pieno, raggiungimento del pitch a 
minor tensione (dato il maggior peso) e, infine, 
più ampia banda di risposta in frequenza (data 
l'anima a sezione circolare). Tutte verità? 
Verificheremo e con la più grande serenità che ci 
è possibile scriveremo le nostre impressioni, cer¬ 
tamente soggettive (dato lo strumento usato e la 
catena di ascolto) ma che speriamo vicine alle 
oneste impressioni che potrebbe ricevere un uti¬ 
lizzatore medio. DR, comunque, sul retro del 
cartoncino continua a darci interessanti informa¬ 
zioni. Ci dice, per esempio, che durante l'avvol¬ 
gimento avviene un procedimento di “compres¬ 
sione" per cui un core da 017 più un avvolgi¬ 
mento da 0135 risulta in un calibro finale da 042 
invece che uno 044 [017 +(0135 x 2)]. La cosa è 
importante poiché, a parità di calibro, si dispone 
di maggior peso e, quindi, di maggior massa. Da 
ciò presumiamo ne derivi (abbiamo il fisico ma 
non siamo fisici!) una salutare maggior “pertur¬ 
bazione" al campo magnetico creato dai pickup 
e tutto quello che di buono ne consegue. Sarà 
vero? Non avendo macchinari da analisi a dispo¬ 
sizione ma volendo cercare conferme a quanto 
letto, abbiamo tagliato un pezzetto di M i basso 
per sottoporlo all'analisi dei nostri fenomenali 
occhi e delle nostre pinze. 
Innanzitutto, tentando di togliere 
l'avvolgimento dall'anima ci 
siamo accorti che il primo ha un 
grip eccezionale, quasi fosse incol¬ 
lato. Ne abbiamo esperienza di 
srotolamento di avvolgimenti ma, 
credeteci, questo è davvero avvin¬ 
ghiato all'anima come un'edera! I 
segni di tale “attaccamento", che 
secondo la ditta avviene per il già 
citato processo di “compressione", 
assumono l'aspetto di regolari tac¬ 
che sull'anima. Attenzione: non 
esaminate la parte di questa dopo 
la fine del l'avvolgi mento! Appare, 
infatti, schiacciata, come avesse 
una sezione rettangolare con i lati 
minori arrotondati! La ragione non 
la sappiamo ma potreste ingannar¬ 
vi sevi limitate all'analisi di quella 
parte. 

Ottimo l'avvolgimento sopra il 
ritorno dell'anima dopo il pallino. 
Utile, poi, il fatto che ogni corda 
ha una zona di sicurezza (fino a un 
centimetro, un centimetro e 
mezzo dopo il twist di bloccaggio 















dell'anima) per eventuali tagli atti a eliminare il 
pallino nelle chitarre che non lo richiedono. Tale 
zona di sicurezza è lavorata in modo da evitare 
lo sfi lacci amento della corda dopo la tranciatura. 
Fuiiiiuuuu! Dopo tutte queste guardatine abbia¬ 
mo finalmente montato con cura le DR sulla 
nostra vecchia Ibanez Artist dei primi anni 
Ottanta. Avete imparato a montare bene le 
corde? Ok, lasciamo perdere, anche se a molti 
sarebbe da tirare ancora le orecchie. 

Senza dimenticare il concorso dello strumento 
ai risultati ottenuti (contribuisce a un ottimo 
sostegno e le meccaniche sono precisissime e 
stabili), dobbiamo dire che le DR sono tra le 
migliori corde per chitarra elettrica attualmente 
in circolazione. Perché? Ancora prima di cono¬ 
scerne il prezzo, ci è venuto subito da incoro¬ 
narle regine per un eccellente sostegno, una fles¬ 
sibilità da calibro inferiore, un ottimo sollecita¬ 
mento dei pickup, equilibrio di emissione e bril¬ 
lantezza sufficiente a rinfrescare anche il suono 
della nostra Ibanez che per sua natura tende più 
verso il "fat" che al suono aperto e frizzanti no. 
Con tale dotazione spariva anche parte di quella 
"muffaggine" del suono alla quale siamo affezio¬ 
nati e che ci piace tanto quando suoniamo quel 
po' di blues che sappiamo fare. 

Se siete, dunque, di quei chitarristi che godo¬ 
no nel sentire suoni sloffi, ingolfati e vecchiotti 
lasciate perdere queste DR! Il vostro gusto, come 
quello di tutti, ha diritto al rispetto da parte degli 


altri e noi per primi lo 
salutiamo ma perché 
privarsi di parte di 
quell'espressività data 
da armonici cantanti, 
bassi energetici, ben- 
ding facili, pulizia e 
bella comprensibilità 
del timbro dati da un 
attacco sicuro, pron¬ 
to, rispondente? 

Fate come vi pare 
ma a noi, chitarristi di 
serie B (solo come 
amanti della chitarra 
siamo sicuramente di serie A), ci è parso sincera¬ 
mente di ricevere “a little help" da queste DR e 
per chi non è Van Halen o Satriani, credeteci, 
non è poco. 

Le corde DR Tite Fit costano al pubblico 
L.17.255 IVA inclusa e sono distribuite in Italia 
da Soundwave - via Rastrello, 11 - 31059 Zero 
Branco (TV) - tei.0422/485631 - fax 

0422/485647. 


Ricordiamo che, anche nel tentativo di essere 
obiettivi nel giudizio, le affermazioni di valore 
riportate sono inevitabilmente filtrate dal gusto 
e dall'esperienza di chi scrive. 



DR Tite Fit - Caratteristiche 

Oggetto: Corde per chitarra elettrica 

Marca: DR 

Tipo: Round wound - Nickel plated 
Serie: Tite Fit 

Gauge: 010 - 013 ■ 017 - 026 ■ 036 - 046 

Montate su: Ibanez Artist Pro 
Azione: Bassa 
Località: Lido di Venezia 
Periodo 20 Giugno -10 Luglio 
Sudorazione: media 
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STRU M E NTI 




Landola 

SD-9E 


Chitarra acustica elettrificata 


L a prima volta che abbiamo visto le 
chitarre Landola, molti anni fa alla 
Fiera di Francoforte, ci avevano 
ricordato subito il biancore della 
neve, della polpa delle betulle, come se duran¬ 
te la loro costruzione avessero ricevuto una 
sorta di infarinatura. Apparivano ben rifinite, 
curate nei particolari, negli abbellimenti sem¬ 
plici. Capivamo, insomma, che era roba nor¬ 
dica; chissà, forse per il nostro collegarle in 



memoria con le essenze chiare di sedie, tavo¬ 
lini e mobilia varia progettati da più o meno 
famosi architetti scandinavi. E anche il ricor¬ 
do sonoro che ci avevano lasciato non era 
niente male; tanto che ci siamo chiesti a lungo 
come mai nessuno le importasse in Italia. La 
Landola, per chi ne sentisse il nome per la 
prima volta, ha una sua bella tradizione come 
costruttrice di strumenti. Fu fondata nel 1942, 
in Finlandia, e ricevette nel 1946 il fondamen¬ 
tale contributo all'organizzazione della pro¬ 
duzione da parte del famoso liutaio svedese 
Zandelin. In quell'anno usciva dalla fabbrica 
Landola la prima chitarra assemblata con 
metodi industriali e iniziava così quella felice 
avventura che avrebbe portato la ditta a 
costruire più di 80 mila chitarre all'anno già 
nel 1973 e, recentemente, nel 1994, a ricevere 
un'importante commessa dall'americana 
Peavey per la costruzione di parte della sua 
linea di acustiche. 

Dopo questa breve, doverosa premessa per 
un nome che appare per la prima volta su 
queste pagine, iniziamo la descrizione della 
Landola SD-9E, un'acustica elettrificata fiat- 
top con corpo in stile dreadnought. 

Paletta, manico e tastiera 

La paletta, non bordata e impiallacciata in 
mogano, ha una sua silhouette abbastanza 
aggraziata, magra, sulla quale forse appaiono 
un tantino sovradimensionate le manopole 
delle meccaniche, non targate e in stile 
Schaller. Pur non amando le palette incollate, 
non formanti un monoblocco con il manico, 
dobbiamo riconoscere che la giuntura tra i 
due legni pare frutto di una soluzione econo¬ 
mica ma non “caciottara", tipo taglio netto 
orizzontale. 

La giuntura con taglio obliquo permette, 
infatti, al legno del manico di proseguire fino 
a metà garantendo, almeno così pare a noi, 
una maggiore solidità alla zona. 

Il manico è in betulla, un legno alquanto 
insolito per questo tipo di applicazione. 
Informazioni che abbiamo dicono trattarsi di 
betulla artica e noi, confidando sulla serietà 
della gente nordica, siamo propensi a credere 
si tratti di un legno affidabile per la funzione 
che gli è stata affidata. Sorridendo ci viene 
però in mente come la nostra vecchia “moro¬ 
sa'' fosse stata rimandata in geografia perché 
all'esame di maturità, alla domanda se si 
potevano costruire le gambe dei tavoli con il 
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legno russo, aveva 
risposto di sì. E 
allora? -direte voi-. 

La nostra dolcissi¬ 
ma compagna non 
si ricordava che il 
legno ricavato dagli 
alberi russi, molto 
battuti dal vento e 
in parte ricurvi, 
tende con il tempo 
a riprendere la sua 
rettilineità e, quin¬ 
di, se tagliato dirit¬ 
to a curvarsi. 

Domanda diver¬ 
tita: Che vento tira 
dalle parti dell'Arti- 
co? Non sicurissimi 
che tutti intuiscano 
il nostro gusto per 
l'aneddotica e ti¬ 
morosi che qualcu¬ 
no si faccia strane 
idee sulla bontà della betulla artica, infor- • La paletta 
miamo che tale essenza è avvicinabile per della 

caratteristiche all'acero. Se non vi fidate di SD-9E. 

noi, vi consigliamo di rivolgervi a qualche 
foca o di leggere il paragrafo a essa dedicato 
nella pubblicazione “The Encyclopedia of 
wood" della Facts on File. 

Continuando nell'analisi della Landola 
notiamo il buon adagiamento dei fret sulla 
tastiera in palissandro, gli apprezzabili 
segnatasti romboidali, lavorati in modo da 
farli sembrare degli snowflake (fiocchi di 
neve) semplici semplici, e il fatto che il ten- 
dimanico sia regolabile accedendo comoda¬ 
mente con la chiavetta dalla buca. 

Il cedro usato per il piano armonico 
(essenza di largo impiego per il top delle chi¬ 
tarre flamenco) ha venature rettilinee, di lar¬ 
ghezza alquanto costante. Ottima l'incolla¬ 
tura delle due parti bookmatched (aperte a 
libro), tanto buona che risulta davvero diffi¬ 
cile, se non si sapesse che si trova esatta¬ 
mente al centro, scoprirne visivamente il 
punto di giunzione. Cedro solido, abbiamo 
dichiarato nello schema, e per averne con¬ 
ferma basta controllare i bordi della buca. 

All'interno le varie parti che costituiscono il 
corpo sono assemblate con molta cura, 
senza sbavature di colla o catenature lavora¬ 
te male. 

Buona la finitura al naturale dell'intero 
strumento ma personalmente non amiamo 
molto questo tipo di vestito: pur approvan¬ 
done il look dobbiamo evidenziarne la scar¬ 
sa protezione che regala al corpo, anche con¬ 
tro le graffiature leggere. 

La parte elettrica 

Senz'altro buona la scelta da parte della 
Landola di utilizzare il sistema Fishman, non 
fosse altro per la notorietà che gode dopo 
essere stato usato da importantissime case 
costruttrici di acustiche (vedi Martin). Il 
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O Landolla SD-SE 


• Il sistema di 
equa lizzaz io ne 
Fishma n. 


posizionamento del pannello di controllo è 
perfetto, nel senso che basta girare il braccio, 
senza sollevarlo dalla zona dove generalmen¬ 
te è appoggiato, e ci si trova sotto le dita i 
comandi. Questi han¬ 
no qualcosa in più dei 
soliti comandi in do¬ 
tazione a gran parte 
delle elettrificate. 

Oltre ai classici con¬ 
trolli di tono (acuti, 
medi, bassi) e a quello 
del volume, si dispone 
di un controllo di bril¬ 
lantezza e di un inver¬ 
titore di fase. 

Quest'ultimo è uno 
di quei controlli che 
non ci si accorge di a- 
vere o lo si giudica inu¬ 
tile quando la situazio¬ 



Landola SD-9E - Caratteristiche 

STRUMENTO: chitarra acustica elettrificata 
TIPO: dreadnought 
MARCA: Landola 
NAZIONE: Finlandia 
MODELLO: SD-9E 

PAESE DI COSTRUZIONE: Finlandia 

Caratteristiche del modello in prova 


NUMERO DI SERIE: 

COLORE: 

PALETTA: 

MECCANICHE: 

MANICO: 

REGOLAZIONI: 

FISSAGGIO AL CORPO: 
LARGHEZZA AL CAPOTASTO: 
SPESSORE AL I TASTO: 
LARGHEZZA AL XII TASTO: 
SPESSORE AL X TASTO: 

TASTIERA: 
NUMERO TASTI: 

TASTI: 

LARGHEZZA TESTA FRET: 

SCALA: 
SEGNATASTI: 
CORPO 
Piano armonico: 
Fondo e fasce: 
Spessore min: 
Spessore max: 

PONTE: 

REGOLAZIONI: 

PARAPENNA: 

ELETTRONICA: 

PICKUP: 

CONTROLLI: 


ALIMENTAZIONE: 
ALTRE DOTAZIONI: 


96040173 

naturale 

incollata al manico, 
impiallacciata mogano 
anonime - sigillate, cromate 
betulla 

tendimanico regolabile 
alla base del manico 
tramite incollatura 
mm 42.8 
mm 20 
mm 52 
mm 20 
palissandro 
20 

medio calibro 
mm 2 
mm 650 
romboidali 

cedro solido 
mogano 
mm 99 
mm 125 

in palissandro - a pin 

nessuna 

assente 

Fishman 

piezoelettrico 

acuti, bassi, medi, brillantezza, 
volume, indicatore status batteria, 
selettore fase 

chiavetta regolazione tendimanico 


ne non ne impone l'uso ma che diventa utilis¬ 
simo in quei frangenti in cui con un tocco alla 
levetta si possono risolvere problemi di feed¬ 
back, suono inascoltabile per cancellazione di 
frequenze, poca intelleggibiIità dello stesso 
per uso contemporaneo di due chitarre, ecc. 

Nel pannello controllo è presente anche un 
Led che informa sullo status della batteria. 
Questa è alloggiata nel classico contenitore a 
inserimento rapido alloggiato sempre sulla 
fascia superiore. 

All'epoca della comparsa di questo como¬ 
dissimo aggeggio per inserire con rapidità la 
batteria, senza dover collegare i poli, più di 
qualcuno sollevò il problema se non fosse pre¬ 
feribile continuare a usare il vecchio metodo 
dell'alloggiamento all'interno del corpo, con 
relativi fissaggi con Velcro o altro. Perché? 
Perché qualcuno diceva che le fasce degli stru¬ 
menti cominciavano a essere troppo “baita- 
lizzate" dall'installazione di suppellettili varie 
e che il suono ne soffriva. In mancanza di rile¬ 
vamenti attendibili su tale perdita di “suono", 
vi forniamo, sperando possa valere qualcosa 
per voi, il nostro parere sulla questione e cioè 
che “il furto", se c'è, è davvero di lieve entità. 
E poi, in tutta sincerità, preferiamo eventual¬ 
mente una perdita impercettibile di prestazio¬ 
ni piuttosto che sentir saltellare la batteria 
aN'interno del corpo a causa della precaria 
tenuta del Velcro o di altri tipi di ancoraggio. 

Il test 

Appena imbracciata la Landola SD-9E, la 
zona che rivela una sua personalità è senz'al¬ 
tro il manico: perfettamente calzante alla 
nostra mano, di una rotondità perfetta, molto 
confortevole in tutta la sua lunghezza tanto 
che a suonare in decima posizione dà la stes¬ 
sa sensazione fisica di suonare in terza o in 
quinta, senza ingrossamenti fastidiosi. La 
scorrevolezza del dorso lasciato pressoché al 
naturale (solo un sottilissimo strato di vernice 
per permettere la satinatura) è per noi esaltan¬ 
te, senz'altro migliore di quella dei manici con 
vera e propria verniciatura. Il bilanciamento 
dello strumento, suonato sia in piedi che 
seduti, è da considerarsi nella media delle chi¬ 
tarre acustiche, il che vale a dire una leggera 
prevalenza, in quanto a peso, della zona 
paletta. Il suono emesso con le corde in dota¬ 
zione (un M i basso da 50/52, se la vista non ci 
inganna) è alquanto cristallino, molto aperto, 
con medio-alti leggermente ruvidi (tipico di 
tutte le corde nuove), bassi “corretti", non 
profondi e, più in generale, rare isole di dol¬ 
cezza. Quest'ultima caratteristica, di difficile 
reperimento in strumenti nuovi che non usino 
legni particolarmente pregiati e di lunga sta¬ 
gionatura, va sempre vista in prospettiva e 
condita di speranza poiché alla domanda 
“Come evolverà timbricamente lo strumento" 
è impossibile rispondere. C'è sempre spazio 
per i miracoli, comunque, e dal momento che 
credere costa in fondo poco, conviene godersi 
il suono dignitosissimo di questa giovane 
Landola e fare di tutto in modo che cresca 
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bene. Come fare? Vi daremo solo pochi con¬ 
sigli: 

- suonatela spesso; 

- tenetela sempre accordata; 

- se la lasciate fuori ponetela nei pressi di 
qualcosa che suona (un altoparlante deirim¬ 
pianto, una radio, la nonna suonatrice di fisar¬ 
monica); 

- fate attenzione a non farle soffrire repen¬ 
tini sbalzi termici. 

Da giudicare buoni il sostegno del suono, 
l'equilibrio di volume tra le varie corde e la 
chiara "comprensibilità" delle note formanti 
un accordo suonate contemporaneamente. 
Per quest'ultima caratteristica consigliamo la 
Landola SD-9E a chi si dedica al finger-(con 
unghie naturali o artificiali) o al flatpicking 
(con plettro). Con quanto detto non vorrem¬ 
mo, però, escludere dalla rosa dei "pretenden¬ 
ti" chi si dedica a semplici accompagnamenti 
o ad altri generi e tecniche musicali. Nella sua 
profonda onestà la Landola crediamo riesca a 
servire soddisfacentemente la gran parte dei 
chitarristi che non hanno su per-pretese. 

Il test del suono amplificato ha dato buoni 
risultati, grazie alle performance del Fishman 
che rimane, tra i sistemi di preamplificazione 
per acustiche, uno di quelli che "digeriamo" 
senza grossi problemi di acidità. Ciò che ne 
esce fuori assomiglia con accettabile approssi¬ 


mazione a un suono di 
acustica, basta avere 
l'accortezza di non esal¬ 
tare molto gli acuti o i 
medi perché, altrimenti, 
fa capolino il famoso 
effetto plastica a noi così 
indigesto. A mantenere 
il tutto sufficientemente 
fresco aiuta non poco 
l'uso del controllo di 
brillantezza. Impagabile, 
poi, secondo noi, la pre¬ 
senza dell'invertitore di 
fase. La Landola SD-9E 
co-sta al pubblico L. 
1.240.000 IVA inclusa ed 
è distribuita in Italia da 
M eazzi - via G. Amen¬ 
dola, 51 - 20037 Paderno 
Dugnano (MI) - tei. 02/ 
99040681 - fax 02/ 

99040239. 



• Pa rtic o la re 
delle 

mec c a nic he . 


Ricordiamo che, anche nel tentativo di essere 
obiettivi nel giudizio, le affermazioni di valore 
riportate sono inevitabilmente filtrate dal gusto 
e dall'esperienza di chi scrive. 
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STRU M E NTI 


E vets Q w ik 
j Time e 
Qwik Tune 


Accessori per chitarra 



D al progetto americano Evets e 
dalle mani cinesi eccoci arrivare 
due comodissimi, praticissimi, 
leggerissimi, precisissimi stru¬ 
mentini a uso di chitarristi e bassisti e di quan¬ 
ti necessitano di un battitempo per lo studio: 
l'accordatore Qwik Tune e il metronomo Qwik 
Time. 

Qwik Tune offre: 

- display digitale con escursione di ±50 cents; 
- accordatura in automatico o manuale. In 
automatico, indicazione della nota corretta più 
vicina a quella emessa dallo strumento da 
accordare; 

- microfono incorporato per il detect della 
nota negli strumenti acustici; 

- ingresso del segnale per il detect della nota 
negli strumenti elettrificati o elettrici; 

- uscita del segnale in modo da tenere, se lo si 
desidera, l'accordatore sempre collegato allo 
strumento; 

- tre led (due di colore rosso, uno centrale di 
colore verde) per avere ulteriore conferma visi¬ 
va (il display già la dà) della scordatura o accor¬ 
datura della corda; 

- indicatore di batteria scarica; 


- spegnimento automatico dopo due minuti 
di non uso. 

Qwik Time offre: 

- la 440 Hz; 

- scansione tempi da 40 a 250 BPM (battiti 
per minuto); 

- scansione visiva del tempo da parte di un 
led rosso lampeggiante. Contemporanea indi¬ 
cazione sul display della velocità della scansio¬ 
ne in BPM ; 

- scansione visiva e sonora del tempo da 
parte del led rosso e di un generatore di suono. 
Contemporanea indicazione sul display della 
velocità della scansione; 

- automatico posizionamento all'accensione 
su 100 BPM ; 

- presa per auricolari; 

- bottone centrale per incremento/decremen¬ 
to (±1) del tempo di scansione (visualizzato dal 
display) con indicazione dei tempi di scansione 
più usati (da Largo 40-60 a Prestissimo 200- 
208); 

- indicazione di batteria scarica. 

Entrambi di dimensioni ridotte, i due prodot¬ 
ti di Evets hanno piccole ma utilissime miglio¬ 
rie rispetto a tanti altri prodotti sul mercato. Per 
esempio, il metronomo al 
quarzo Qwik Time è 
senz'altro più preciso, in 
quanto a scansione del 
tempo, dei normali metro¬ 
nomi meccanici, anche di 
gran marca. In più offre la 
possibilità di scegliere i 
BPM di uno in uno. Volete 
esercitarvi a suonare con 
137 BPM? Con il Qwik 
Time è possibile così come 
è possibile esercitarsi senza 
far rumore: o seguendo il 
led rosso o ascoltando il 
suono del metronomo diret¬ 
tamente in cuffia o inviando 
il segnale al piccolo o gran¬ 
de mixer al quale siete colle¬ 
gati (alle tre di notte!) con la 
vostra chitarra elettrica o 
con il vostro basso. 

Il nostro glorioso e mec- 
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Evets Qwik Time e Qwik Tune - caratteristiche 

OGGETTO 

accordatore 

metronomo 

USO 

chitarra 

tutti 

NOME 

Qwik Tune 

Qwik Time 

SIGLA 

QT1 

QT3 

DITTA 

Evets Corp. USA 


PAESE COSTRUZIONE 

Cina 


CARATTERISTICHE 

automatico o manuale 

velocità 40-250 


ingresso strumento 

presa cuffia 


uscita strumento 

La 440 


microfono incorporato 

segnatempo acustico 


led di controllo 

segnatempo visivo 


spegnimento automatico 



escursione ±50 cent 


ALIMENTAZIONE: 

batteria 9 V 


ALTRO: 

istruzioni, garanzia 


canico Wittner Praezision pur con tutto il suo 
fascino ha denunciato sensibili “imprecisioni". 

Il Qwik Time è dotato anche di un supporto 
estraibile che lo fa rimanere in piedi in posizio¬ 
ne leggermente inclinata. 

Del QwiK Tune abbiamo apprezzato la pre¬ 
cisione (avevamo altri due buoni accordatori a 
farci da garanti) e il suo essere dotato di tutto 
quanto è utile a farne un affidabile strumento di 
riferimento e, perché no, di lavoro. 


Un sentito plauso a Evets. 

Qwik Tune e Qwik Time sono distribuiti in 
Italia da M ogar M usic - via Canova, 55 - tei. 
02/93572091; fax 02/93572089 e costano 
entrambi L.55.000 IVA inclusa. 


Ricordiamo che, anche nel tentativo di essere 
obiettivi nel giudizio, le affermazioni di valore 
riportate sono inevitabilmente filtrate dal gusto 
e dall'esperienza di chi scrive. 
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STRU M E NTI 


Ka wa i 
DRP-10 


Sequencer/modulo GM per l'apprendimento 


Q 

bero bemac 


uanto possa essere noioso 
imparare a suonare scrupolosa¬ 
mente un qualsiasi strumento 
musicale i nostri lettori dovreb¬ 
bero béfftaperlo. Si lavora su sterili pezzi musi¬ 
cali che spesso spengono l'immaginazione e 
alimentano il feroce sospetto di aver sbagliato 
la scelta dello strumento. Ai produttori non 
sfugge quindi quella fascia economica del mer¬ 
cato rappresentata da tutti coloro che sono in 
cerca di divertimento nello studio e, tra le 
diverse proposte finora avanzate, una in parti¬ 
colare, sembra ben rispondere a queste esigen¬ 
ze. Kawai DRP-10, in formato unità laptop, 
integra un generatore sonoro a 28 voci di 
polifonia in General M IDI con 226 timbri e 9 
drum kit, un lettore di basi Standard M IDI Fi le, 
un sequencercon le funzioni più significative e 
alcune modalità operative concepite apposita¬ 
mente per lo studio, un metronomo. 
L'interfaccia con il mondo esterno è fornita da 
un display non retroilluminato (16 caratteri per 
4 linee) e da una serie di pulsanti per accedere 
ai singoli menu (Song, Part, Sound, System e 
Concert M agic) alla cui base è presente una fila 
di tasti più grandi, alcuni dei quali illuminati, 
per gestire la riproduzione e la registrazione del 
sequencer. Le connessioni posteriori sono 
ridotte alla presa per l'alimentatore esterno, a 
due ingressi audio, il cui gain può essere impo- 




_ 
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stato per l'uso di microfoni, chitarre o segnali a 
-10 dB, a due uscite audio e alla connessione 
per cuffia. Sempre posteriormente si trova 
anche l'interfaccia MIDI (In e Out/Thru), il 
selettore per azionare il generatore timbrico 
interno (corrispondente alla funzione Locai 
Off/On) e un regolatore di gain per i segnali 
audio in ingresso. Chiude la descrizione la feri¬ 
toia anteriore del disk drive per floppy da 1,44 
M B in DOS e il controllo del volume generale. 

Sequencer 

La capacità di memoria si aggira sul valore di 
50.000 note per 16 tracce (o Part in gergo GM ) 
e una sola song disponibile; pertanto risulta 
costante l'accesso al disk drive per caricare basi 
in formato SM F 0 e 1 (per inciso DRP-10 salva 
solo in formato 0) oppure in formato proprieta¬ 
rio Q-55. Le possibilità metronomiche sono 
limitate alla scelta di cinque divisioni (tra cui 
6/8 e 5/4), con un range di tempo che va da 20 
bpm a 300 bpm, e le modalità di registrazione 
sono confinate alla registrazione in tempo reale 
con eventuale count-in e al punch-in automati¬ 
co. Un po' di confusione deriva dalla funzione 
Overdubbing che in realtà non consente la 
sovraincisione, ma altera solo temporaneamen¬ 
te l'assegnazione del canale M IDI di ricezione a 
una Part per facilitarne la registrazione. Le suc¬ 
cessive modifiche apportabili al pezzo registra¬ 
to comprendono il cambiamento dei dati di 
volume entro un numero di battute specificabi¬ 
li (Volume Change), una funzione di quantiz- 
zazione piuttosto scarna (manca il parametro 
swing), con valori selezionabili tra 1/4 e 1/32 e 
già prefissati da Kawai, la facoltà di merge fra 
tracce e la riassegnazione dei timbri alle part. 
Le rimanenti funzioni legate all'uso del sequen¬ 
cer permettono diverse opzioni di riproduzione 
utili appunto per lo studio di un pezzo. 
Innanzitutto è possi bile trasporre le singole Part 
o ripetere tre frasi selezionabili a piacere all'in- 
terno del pezzo determinando la prima e ulti¬ 
ma misura e il numero di ripetizioni. Si può 
inoltre cambiare il timbro di ogni Part e attiva¬ 
re la funzione Concert M agic che rappresenta 
la novità più pubblicizzata da Kawai. Tramite 
questa funzione è possibile imprimere manual¬ 
mente il ritmo a una song, predisposta per que¬ 
sta funzione o importata come SM F, sia suo¬ 
nando una tastiera sia agendo sui pulsanti FW D 
o RDW per proseguire o ritornare indietro nel 
pezzo. Nel DRP-10 è anche previsto il compor¬ 
tamento in riproduzione della dinamica del 

















pezzo che può anche essere influenzata dalla 
velocity della tastiera con cui si suona. In tutti i 
casi è presente una funzione di M ute con due 
livelli disponibili: Mute azzittisce completa¬ 
mente la Part mentre Half M ute riduce di un 
valore programmabile il volume della stessa 
Part. 

Oltre il sequencer 

In DRP-10 troviamo una comoda funzione di 
auto-tuning che, tramite il riconoscimento 
della frequenza in ingresso di una nota A4, si 
regola automaticamente e, visto che siamo in 
tema, accenniamo anche alla regolazione dei¬ 
runico algoritmo di riverbero interno; i livelli 
consentiti sono due (High e Low) e si possono 
applicare singolarmente a ogni Part. Saltando al 
MIDI, alcune opzioni inserite nei menu 
appaiono essere interessanti per sveltire il lavo¬ 
ro: Channel Convert applica il canale MIDI in 
ingresso alla Part selezionata, Soft Through 
ritrasmette i dati dell'ingresso MIDI al MIDI 
Out, Channel Separate indirizza ognuno dei 
sedici canali MIDI o a una Part interna oppure 
direttamente al M IDI Out e infine M IDI Clock 
sincronizza il sequencer a una fonte esterna. 

Applic azioni 

È fuori dubbio che DRP-10 sia stato concepi¬ 
to per lo studio e dobbiamo ammettere che dal 


punto di vista della resa timbrica non ci ha 
impressionato molto favorevolmente. Altri 
sistemi simili (sequencer più generatore timbri¬ 
co) hanno uno standard qualitativo più elevato 
ma sono meno propensi alla didattica. 
Dichiaratamente per questo scopo è incluso 
nella fornitura anche un floppy contenente 39 
song che sono però quasi tutte dedicate a chi 
non sa ancora posizionare le mani su un pia¬ 
noforte o su una chitarra. Questioni di scelte. 
Quello che non consiglieremmo è l'acquisto di 
DRP-10 come lettore GM di Standard MIDI- 
File mentre più realistica appare la scelta di 
D RP-10 per chi possiede già un pianoforte digi¬ 
tale con cui sfruttare a fondo tutti i parametri 
M IDI. In questa ipotesi è comunque necessario 
disporre di una buona conoscenza dei principi 
del MIDI. DRP-10, distribuito in Italia da CB 
Music - via Padova, 39 - 20127 Milano - 
tei.02/2895022 - fax 02/2896504, costa al pub¬ 
blico L.1.600.000 IVA inclusa. 


Ricordiamo che, anche nel tentativo di essere 
obiettivi nel giudizio, le affermazioni di valore 
riportate sono inevitabilmente filtrate dal gusto 
e dall'esperienza di chi scrive. 
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■ STRU M E NTI 


Stefano Monzio 
Compagnoni 



Alesis 

Nanoverb 


Processore di segnale 


TRAC C IA N .1 


A lesis, dinamica azienda americana, 
che vanta una lunga e ormai con¬ 
solidata tradizione nella produzio¬ 
ne di processori d'effetto (ma non 
solo), ha recentemente presentato Nanoverb, 
processore destinato a una fascia d'utenza entry 
level. Nanoverb è un concentrato di tecnologia 
digitale: i progettisti di Alesis sono riusciti a rac¬ 
chiudere in un microrack un'apparecchiatura con 
“tutti i numeri al posto giusto". 

Caratteristiche generali 

Le principali caratteristiche di Nanoverb sono: 
campionamento a 18 bit/44.1 kHz con oversam- 
pling, processamento in true stereo, 16 algoritmi, 
16 preset, possibilità di bypass mediante foot- 
switch. L'estrema semplicità di programmazione 
degli effetti non fa rimpiangere la totale mancan¬ 
za di locazioni di memoria dove immagazzinare 
le nostre patch. Nanoverb, per l'utenza a cui si 
rivolge, non disponedi preseM IDI e, quindi, non 
è pilotabile da sequencer o altro apparecchio di 
controllo. 

L'apparec c hiatura 
Nanoverb raggiunge il primato di processore 
di effetti più piccolo dell'Universo, infatti è poco 
più grande della metà di un modulo half rack. 
L'aspetto generale e la disposizione dei comandi 
ricordano molto da vicino il famoso Lexicon 
LXP1. Sul pannello anteriore, da sinistra trovia¬ 
mo il led di Power On, segue il potenziometro 
perla regolazione del volume di ingresso e un led 
che indica con una luce rossa se il segnale è in 
distorsione. Si prosegue con il potenziometro di 
Mix che regola la miscelazione tra il segnale 
diretto e quello processato. Poi incontriamo il 



potenziometro di volume output che regola il 
livello del segnale in uscita. Il commutatore rota¬ 
tivo Program Select, permette di selezionare uno 
dei 16 algoritmi presenti nella macchina, segue 
una manopola di Adjust che, a seconda del tipo 
di effetto selezionato, permette di effettuare 
regolazioni differenti. Sul pannello posteriore 
troviamo la presa per l'alimentatore (incluso 
nella scatola), e quella per il bypass via footsw it¬ 
eti, due ingressi jack L e R a bassa impedenza che 
portano al Nanoverb il segnale stereo da proces¬ 
sare e perfinire i due jack di uscita L e R che con¬ 
sentono al Nanoverb di connettersi in stereo a un 
mixer o a un sistema di amplificazione. 

Uno sguardo agli effetti 

Gli effetti del Nanoverb sono divisi in tre cate¬ 
gorie: riverberi, modulatori e delay. La sezione 
dedicata ai riverberi, come è facilmente immagi¬ 
nabile data la categoria della macchina, è sicura¬ 
mente la più fornita in quanto a numero di algo¬ 
ritmi, e allo stesso tempo la più curata qualitati¬ 
vamente. Il Nanoverb offre i seguenti tipi di 
riverberi: Concert Hall (3 preset): simulazioni di 
una grande sala da concerto. Il termine hall iden¬ 
tifica a grandi linee una stanza di grandi dimen¬ 
sioni, con molte pareti di riflessione, sulle quali il 
suono, riflettendosi continuamente, modifica il 
proprio contenuto timbrico. Questo è il più clas¬ 
sico dei riverberi adatto un po' a tutto. Buono su 
voce, batteria, strumenti elettrici, acustici e 
orchestrali. Reai Room (3 preset): simulano il 
riverbero di una sala di studio di medie dimen¬ 
sioni. È caratterizzato da un attacco molto cor¬ 
poso, pieno di riflessioni e da un decadimento 
piuttosto veloce (che lo rende adatto per generi 
molto ritmati come il rock e la dance). Molto 
adatto sulla batteria, tastiera e chitarra. Piate 
Reverb (3 preset) simulano il classico riverbero 
piate, costituito da una lamina da 4 a 8 pollici 
appesa nella stanza di ripresa, i cui trasduttori 
posti alle due estremità, producono il riverbero. 
Molto popolare negli anni Settanta, questo tipo 
di riverbero è ancora apprezzato per la sua bril¬ 
lantezza. Funziona molto bene su voci soliste, 
pianoforte, chitarra e per il rock in genere. 
Nonlinear (1 preset), simula il classico riverbero 
non lineare. Questo tipo, molto in voga a metà 
degli anni Ottanta, è sostanzialmente il riverbero 
di una grande sala di ripresa con pareti molto 
riflettenti, processato da un noise gate che ne 
tronca la parte finale. Questo permette di avere 
un riverbero molto denso sull'attacco, con un 
decadimento secco. È solitamente usato su rul¬ 
lante e tamburi, ma funziona bene anche su per- 
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Q diesis Annoveri» 


Nanoverb - caratteristiche tecniche 


RISPOSTA IN FREQUENZA: 

RAPPORTO 
SEGNALE/RUMORE: 
DISTORSIONE: 
DINAMICA: 
DIAFONIA: 
LIVELLI DI INGRESSO: 
IMPEDENZA DI INGRESSO: 

IMPEDENZA DI USCITA: 

DSP: 

CONVERSIONE A/D: 
CONVERSIONE D/A: 
TEMPO MAX RITARDO 
DI 13 GENERAZIONE: 
NUMERO PRESET: 


20 Hz-20 kHz ±ldB 
>90dB 

0.009% @ 1 kHz, livello nominale (-12 dBfs) 
>90dB 

migliore di 90 dB (su tutta la banda) 
da-10 dBu a +4 dBu (regolabile) 

(jack sbilanciato 1/4") IMù (stereo), 

500 kù (mono) 

(jack sbilanciato 1/4") 500 fì 
chip custom DSP 24 Bit; 

3 MIPs (milioni di istruzioni al secondo) 

18 bit Sigma-Delta, 128 times oversampling 
18 bit Sigma-Delta, 8 times oversampling 

1270 ms 
16 


cussioni e brass. Negli algoritmi di riverbero il 
controllo Adjust presente sul pannello anteriore, 
regola il tempo di decay dell'effetto. Vediamo ora 
i modulatori: Chorus (1 preset): è l'effetto otte¬ 
nuto modulando con un LFO (oscillatore a bassa 
frequenza) il segnale. In genere si ottiene un 
suono corposo e con un fronte stereofonico allar¬ 
gato. Il controllo Adjust regola qui il parametro di 
chorus rate. Questo effetto è molto efficace su 
chitarra e piani elettrici. Chorus/Room (2 preset) 


è praticamente l'effetto chorus unito al riverbero, 
eviene utilizzato su esecuzioni soliste, in modo 
che il riverbero aggiunga dell'ambiente. Molto 
adatto per chitarra, synth e piani elettrici. Flanger 
(1 preset): questo effetto veniva tipicamente otte¬ 
nuto negli anni Sessanta utilizzando due registra¬ 
tori sincronizzati che registravano e riproduceva¬ 
no lo stesso segnale. L'effetto veniva ottenuto ral¬ 
lentando manualmente la velocità di scorrimento 
del nastro di uno dei due registratori con una leg¬ 
gera pressione sulle flange (da qui il nome flan¬ 
ger). Ciò che si ottiene è una cancellazione di fase 
su alcune frequenze che determinano un suono 
per molti versi simile a quello di un jet. Il con¬ 
trollo Adjust regola l'intensità dell'effetto. Il flan¬ 
ger è utilizzato proficuamente su chitarra e tom. 
Rotary (1 preset): simula l'effetto di rotazione 
degli altoparlanti (Leslie) tanto popolare negli 
anni Sessanta. Questo effetto era realizzato mec¬ 
canicamente attraverso un sistema elettromagne¬ 
tico che faceva ruotare fisicamente le casse, pro- 
ducendo una complessa modificazione del 
suono. Il parametro Adjust regola la velocità di 
rotazione degli altoparlanti. Questo effetto è 
molto usato con gli organi, ma funziona bene 
anche con la chitarra. Conclude la rassegna il 
delay (1 preset): è un generatore di eco. Viene uti¬ 
lizzato per aggiungere spazio e profondità a un 
suono, senza colorarlo eccessivamente come 
farebbe un riverbero con le sue riflessioni multi¬ 
ple. Il delay del Nanoverb è di tipo monofonico e 
ha un tempo massimo di 1.2 secondi. Il controllo 
Adjust regola con incrementi di 20 msec il tempo 
di delay. 

Possibili applicazioni 

Nanoverb presenta una buona flessibilità d'uso 
che unita alla semplicità di programmazione, 
all'ottima qualità degli effetti e alla sua estrema 
maneggevolezza, ne fanno un prodotto interes¬ 
sante, soprattutto se collocato in un home studio. 
Anche un utilizzo come effetto voce in esibizio¬ 
ni dal vivo può risultare appropriato. Per la faci¬ 
lità di programmazione, Nanoverb può anche 
essere utilizzato come strumento didattico. 

C onc lusioni 

Nanoverb è un processore di effetti non impe¬ 
gnativo, semplice da usare, caratterizzato da una 
buona qualità globale e da dimensioni lillipuzia¬ 
ne (grande come due audio cassette poste una a 
fianco all'altra) che lo rendono facilmente tra¬ 
sportabile, volendo, anche in tasca. Ci ha favore¬ 
volmente impressionato la sua neutralità nel trat¬ 
tare i suoni, senza aggiungere colorazioni indesi¬ 
derate. Molto buono anche il rapporto 
prezzo/prestazioni (come per gran parte dei pro¬ 
dotti Alesis del resto...) che non ha rivali. 
Nanoverb costa al pubblico L.512.500 IVA inclu¬ 
sa ed è distribuito il Italia da Bauer Sound Italy - 
via IV Novembre 6/8 - 40057 Caddano di 
Granarolo (BO) - tei. 051/766648 - fax 051/ 
6570294. 


Ricordiamo che, anche nel tentativo di essere 
obiettivi nel giudizio, le affermazioni di valore 
riportate sono inevitabilmente filtrate dal gusto 
e dall'esperienza di chi scrive. 
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S P E C ALE 


ella prima parte di questo 


speciale, pubblicata sullo scorso 


numero di otto bre di 


i. ci siamo 


occupati degli strumenti ivi IDI e della loro 


s c nttu ra. In questa seconda pa rte 


trattiamo dei mezzi espressivi 


de ITo re hestra IvfliDI. 


Gian Felice Fugazza 


TRAC CIA IM -S 






• L'orchestra NIDI 


Il ritmo 

Utilizziamo questo termine nell'accezione più limitata 
del suo significato: collocamento di eventi acustici nel 
divenire del tempo e scansione di impulsi elettrici nei 
sistemi informatici, limitandoci a trattare in questa sede 
del ritmo quale componente indispensabile alla 
strutturazione e aN'intelligibilità del discorso musicale. 

Il tempo in musica 

In musica le durate delle note (e dei silenzi, le pause) 
hanno tra di loro rapporti frazionali, si annotano con la 
serie di figure grafiche di seguito riportate e si dicono 
comunemente "valori", sottintendendo trattarsi di 
valori di durata. 

M a la loro durata temporale non è definita in questo 
sistema di notazione che stabilisce solo il rapporto tra le 
durate dei diversi valori: così la metà avrà durata 
doppia del quarto mentre la durata di un intero sarà 
doppia rispetto alla metà. 



per il metronomo potremmo seri vere J =960 ppqn (leggi 
Pulse Per Quarter Note); ciò significa che l'orologio 
interno al computer genera 960 impulsi (click) per 
ciascun valore musicale di un quarto, secondo il 
precedente esempio, 960 click al secondo. 

Appare evidente che la frequenza del clock del 
computer varierà secondo il tempo indicato dal 
metronomo comesi rileva dal seguente esempi o:J =120 
- dove ogni J ha la durata di 500 millisecondi (1/2 
secondo) e la frequenza del clock del computer salirà a 
1920 ppqn al secondo. 

L'unità temporale adottata dal metronomo è il minuto 
primo; riferendoci all'esempio precedente troveremo 
che il clock del computer viaggia a 115.200 ppqn al 
minuto primo. Sembra tutto molto complesso, ma nella 
pratica ogni cosa si semplifica seguendo la logica dei 
cambiamenti del tempo musicale. 

Chi controlla le scansioni temporali in un sistema 
musicale informatizzato? I sequencer hardware, le 
batterie elettroniche e i sequencer software. 

Il numero dei ppqn (abbreviato spesso in ppq) nei primi 
sequencer hardware era molto basso: tra 24 e 96 ppq. Il 
progresso tecnologico e soprattutto lo sviluppo dei 
sequencer sofware ha portato a un continuo aumento 
del numero dei ppq: 384, 480, 960 come utilizzato nei 
precedenti esempi. E già si propongono scansioni 
ancora più elevate. Gli esempi che seguono si 
riferiscono a sequencer con ppq 384, 480, 960, le 
scansioni più lente sono ormai acqua passata. 

L'importanza del numero di PPQ 

Per definire l'andamento ritmico del discorso musicale 
non bastano infatti i valori precedentemente esposti 
aventi tra loro rapporti frazionali semplici; occorrono 
altri valori, aventi durate in musica definite "irregolari". 
Siccome la durata di qualsiasi evento musicale deve 
essere esprimibile con un preciso numero di ppq, 
appare evidente che più elevato sarà questo numero, 


Per definire con esattezza la durata di un valore 
(e di conseguenza quella di tutti gli altri secondo 
i rapporti frazionali) si ricorre al metronomo, 
un dispositivo meccanico o elettronico che 
produce un click, un toc o un impulso luminoso 
a frequenza definibili dall'utente. Ecco una 
indicazione di tempo metronomico: J =60. Il 
metronomo produrrà 60 click/minuto (uno ogni 
minuto secondo) fissando la durata del J a 1". 
Avendo attribuito al J una durata definita, cioè 
un minuto secondo, sappiamo che la metà (J) 
avrà durata di 2", l'intero (J di 4", l'ottavo Lb) 
di mezzo secondo, cioè 500 millisecondi. 

M a questa precisione, sia nelle durate di ciascun 
valore sia nei rapporti tra le rispettive durate, 
non è espressione artistica. M olti strumentisti (o 
cantanti) eseguono le opere con andamenti 
metronomici sensibilmente diversi da quelli 
indicati dagli autori, altri ricorrono a continue 
oscillazioni di tempo quale mezzo espressivo, 
falsando anche i rapporti tra le durate dei valori. 
E tutto questo, quando si mantiene entro limiti 
esteticamente corretti, può essere accettato 
quale personale interpretazione di un esecutore. 
Non mancherà l'occasione di tornare 
sull'argomento. 

Il tempo del computer 

Simulando l'indicazione del tempo utilizzata 
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più precisa risulterà anche la scansione ritmica dei 
gruppi irregolari, a tutto vantaggio di una perfetta 
riproduzione di un brano musicale anche ritmicamente 
complesso. 

Tutto questo risulterà chiaro dalla lettura della tabella 2 
contenente: 

- i valori musicali di uso più comune compresi i gruppi 
definiti “irregolari" (colonna sinistra); 

- i valori più brevi del quarto, ripetuti e raggruppati fino 
a completare la durata di un quarto; 

- i numeri di ppq più frequentemente adottati per i 
sequencer software (tre colonne a destra); 

- nelle rispettive colonne di destra sono riportati i 
numeri di ppq corrispondenti al valore più corto 
presente nei gruppi della colonna di sinistra; 

- i gruppi irregolari non correttamente realizzabili sono 
indicati con un no nella colonna ppq a cui si riferiscono; 
tali gruppi risultano tuttavia realizzabili mediante 
accorgimenti musicalmente accettabili esemplificati nel 
paragrafo seguente. 

Le applic azioni 

Come inserire i gruppi irregolari 

Quanto abbiamo detto, e quanto stiamo per dire, trova 
applicazioni interessanti solo lavorando con sequencer 
software di una certa potenza. È da escludere infatti di 
arrivare a ottenere risultati soddisfacenti operando con 
piccoli sequencer hardware o con vecchi software 
operanti a 24/96ppq. 

Tutti i sequencer software dispongono di una videata a 
griglia dove è rilevabile la durata di ciascuna nota in 


ppq. Su tale videata è quindi possibile intervenire 
variando la durata di ogni singola nota anche di un solo 
ppq. Memorizzando in reai time si otterrà come 
sempre una ritmica approssimata sulla quale si dovrà 
intervenire operando sulla videata "greed" o "piano roll" 
per aggiustare il numero dei ppq, lavorando step by 
step sarà invece possibile programmare a priori 
qualsiasi durata delle note. Tuttavia il riascolto del 
materiale registrato potrà evidenziare ancora la 
necessità di qualche ritocco. 

Ci sembra prevedibile, quanto legittima, una domanda 
da parte del lettore: "M a tutto questo è utile, visto che 
esistono sistemi automatici di quantizzazione, 
umanizzazione e groove?". 

Questa la risposta: Noi riteniamo che il musicista 
desideri sottrarsi agli automatismi, comodi e accettabili 
solo quando si ritenga utile, per una qualsiasi ragione, 
accettare l'imposizione degli standard di macchina. 
Questi sistemi infatti, anche se inseribili e disinseribili 
durante il decorso dell'esecuzione, impongono 
soluzioni standardizzate e, in quanto tali, non idonee 
per qualsiasi applicazione. 

Dagli automatismi poi non si ottiene nessun contributo 
alla creazione di un'esecuzione espressiva alla quale 
invece contribuisce un accorto utilizzo dei ppq 
unitamente ai controller MIDI come vedremo in 
seguito. 

Ecco alcuni esempi a documentazione della flessibilità 
delle procedure proposte. 

Tre casi di gruppi irregolari realizzati su sequencer 
operanti a 384 ppq. 
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- quintina (5 16esimi in un 
quarto): 384:5=76.8, arro¬ 
tondato al numero intero 
più vicino 77X5=385 ppq. I 
primi 4 16esimi avranno 
durata pari a 77 ppq 
ciascuno mentre il ppq in 
eccesso verrà tolto all'ul¬ 


timo 16esimo che risulterà lievemente più breve. 



- settimina (7 32esimi in un 
quarto): 384:7=54.85 

arrotondato al numero 
intero più vicino 
55X7=385. I primi 6 
32esimi avranno durata 
pari a 55 ppq ciascuno, 
mentre il ppq in eccesso 
verrà tolto all'ultimo 32esimo che risulterà lievemente 
più breve. 


- nonina (9 32esimi in un 
quarto): 384:9=42.666 

arrotondato a 43X9=387 
ppq. I 3 ppq in eccesso 
sono da sottrarre agli ultimi 
3 32esimi del gruppo. Si 
può anche operare come 
segue: arrotondare 42.666 
a 42X9=378 ppq: mancano 6 ppq da aggiungere ai primi 
6 32esimi, il risultato non cambia. 

È da notare che in tutti gli esempi risulta abbreviata la 
durata dell'ultima (o delle ultime) note dei gruppi 
irregolari. 

L'aumento di durata delle prime note di un gruppo di 
note veloci provoca sensazione di rilassamento nel 
divenire del ritmo. Per contro, abbreviare la durata delle 
ultime note di un gruppo di note veloci attiva il senso 
del divenire del ritmo. 

Lo swing e il valzer viennese 

Vi sono anche altri casi interessanti dove il gioco dei 
ppq può dare luogo a figure ritmiche caratterizzanti 
alcuni generi musicali. Citiamo due esempi: lo swing 
nel jazz tradizionale e il valzer viennese. 

Nello swing la scansione ritmica di base è costituita da 
una battuta di 4 tempi come appare nella Tavola 4a. 


Tùv. 3* 

,r- ù --—I 





Caratteristica di questa figura ritmica è la tensione 
creata dalla posizione della seconda nota del 2 Q e 4 Q 
tempo che porta alla caduta sul 3 Q tempo o sul 1 Q della 
misura successiva. 

Dalle tavole seguente (4a e 4b) potete rilevare due 
posizioni della seconda nota di 2 Q e 4 Q tempo 
(sequencer a 384 ppq). 

Nella pratica si incontrano un'infinità di varianti a 
queste figure ritmiche. 

La scelta può dipendere dall'andamento del brano 
(veloce o lento), dalla tensione dell'esecuzione e, ov¬ 
viamente, dalla personalità dell'esecutore. Ma può 
anche accadere che due differenti varianti siano 
desiderabili durante un medesimo brano: tutto si può 
realizzare, basta calcolare l'esatto numero di ppq da 
attribuire alla duranta di ciascuna nota. 

La base ritmica del valzer, invece, è molto semplice: 
misura 3/4 con una nota di un quarto per ciascun 
tempo. Nei tradizionali valzer viennesi si verifica 
tuttavia che il 2 Q tempo venga leggermente anticipato 
per conferire maggiore elasticità alla scansione ritmica. 
L'anticipazione può essere di un 16esimo o di un 
32esimo, secondo l'andamento generale del brano 
eseguito. 

Un esempio potete rilevarlo dalla tavola seguente dove 
il 2 Q tempo è anticipato di un 32esimo. 



Questi sono solo alcuni esempi di come è possibile 
variare, elasticizzare e personalizzare il susseguirsi delle 
note di una figurazione ritmica pur operando 
neN'ambito di rigidi sistemi informatici. 

Con la pratica scoprirete sempre nuove e interessanti 
applicazioni dei nostri suggerimenti, specie quando 
dovrete trattare ritmi complessi quali 5/4 e 7/4, o 
dovrete operare su testi dove la struttura delle misure 
cambia in continuazione. 

Precisiamo che le Tavole 4a/4b (swing) e 5 (valzer 
viennese) sono state scritte ed eseguite con il simbolo 
dei piatti perché questi sono gli strumenti utilizzati per 
tali figure ritmiche neN'insieme di altre percussioni. 
Consigliamo di provare a eseguire le medesime figure 
anche con strumenti dal suono breve e scandito: vi 
aiuterà a percepire meglio gli elementi caratterizzanti 
questi ritmi. 


Il fraseggio 

Il linguaggio musicalesi compone di frasi (solitamente 
evidenziate appunto dalle "legature di frase", 
neN'ambito delle quali le note devono essere eseguite 
senza interruzioni del suono. 

Al termine di una frase però è necessaria una breve 
interruzione del suono, un respiro, indicato in partitura 
con una virgola e comunque corrispondente al termine 
della legatura di frase. Se non è seguita da una pausa 
l'ultima nota di una frase deve essere eseguita con una 
durata leggermente inferiore al valore scritto per lasciar 
posto al respiro. Ciò si realizza agendo sui ppq. 
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Sappiamo che con ppq si indica il numero di click 
generati da un sequencer per ciascuna nota della durata 
di un quarto. 

Vediamo gli esempi seguenti: la scansione del sequencer 
utilizzata è pari a J =384 ppq. In questi esempi è 
riportato il numero di ppq assegnato a ogni nota fine 
frase per ottenere il respiro. Osservate che nella tavola 


6a tutte le note a partire dal Slb della 
quinta misura portano una lineetta 
(tenuto). Tutte queste note accentate e 
separate da un brevissimo respiro. 
Nell'esempio 6b troviamo invece 
alcune note uguali e successive nella 
medesima frase. 

È bene abbreviare leggermente la 
prima delle due per evitare che 
all'ascolto venga percepita una sola 
nota continua. Lo stesso accorgimento 
vale anche per accordi tenuti e 
ripetuti. 

Per ribattuti veloci si deve invece 
ricorrere ad altro accorgimento: 
programmare il medesimo accordo 
con timbro uguale su due canali MIDI 
per due generatori. 

Negli archi il fine frase corrisponde 
generalmente a un'inversione della 
direzione dell'arco mentre nei fiati si 
ha un vero e proprio respiro da parte 

dell'esecutore. 

Abbiamo sempre detto “qualche ppq" perché il numero 
da eliminare dipende dalla frequenza del clock del 
sequencer e dalla lunghezza del sustain eventualmente 
operante sul generatore di suono e dall'andamento del 
brano. M a vi sono altri casi in cui si deve intervenire sui 
ppq: 
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a) se il decadimento delle note interne alla frase è 
troppo breve si dovrà aggiungere qualche ppq per 
ottenere un buon “legato"; 

b) se l'attacco del timbro utilizzato è troppo lento sarà 
necessario anticipare l'inizio di tutte le note di qualche 
ppq per evitare che l'esecuzione di quella parte risulti 
palesemente ritardata. 

Attenzione: non confondete questi ritardi, solitamente 
presenti solo sul timbro con attacco lento, con il delay 
generale prodotto da eccesso di informazioni MIDI in 
trasmissione. Crearsi degli standard non garantisce mai 
buoni risultati: sperimentate sempre quando iniziate un 
nuovo lavoro, è la maniera migliore per operare le scelte 
adatte al brano in processo, evitando rifacimenti e 
conseguenti perdite di tempo. 

Altri c o ntro Ili 
per un corretto fraseggio 

Il volume 

In genere la frase musicale deve essere caratterizzata da 
un inizio che s'impone all'attenzione dell'ascoltatore e 
da una fine che assuma significato conclusivo. Ciò si 
ottiene assegnando alla nota d'inizio un volume 
decrescente sulle note successive fino alla nota che 
conclude la frase. 

La procedura è molto efficace ma deve essere attuata 
con attenzione. Ecco alcune considerazioni in 
proposito. 

Frasi brevi: il decremento di volume deve risultare 
molto modesto, specie se l'ultima nota è breve e orienta 
la melodia verso il grave (una nota breve e discendente 
già sottolinea sufficientemente il fine frase 
indipendentemente dal decrescere del volume). 

Frasi lunghe: il decremento di volume deve essere 
attentamente dosato per non perdere l'effetto del 
volgere della frase verso la conclusione ma, nel 
frattempo, evitando di giungere alle ultime note con 
volume insufficiente rispetto al contesto dell'intera 



partitura. Impossibile dare indicazioni circa i valori di 
volume e le curve di decremento, tutto dev'essere 
commisurato al testo musicale su cui si lavora. 

U na sola cosa è certa: un buon lavoro richiede spesso un 
diverso valore di volume per ogni nota. 

Gli accenti 

Di regola, la caratterizzazione della prima nota di una 
frase risulta molto efficace. Per esempio negli strumenti 
ad arco l'inizio di una nuova frase coincide con la 
ripresa del contatto dell'arco con le corde, il che genera 
un particolare transitorio che può essere imitato agendo 
sulla Velocity. 

U na situazione simile si presenta con gli ottoni quando 
la prima nota di una frase si produce con il colpo di 
lingua mentre le successive si eseguono agendo sui 
dispositivi per la modifica delle frequenze senza 
interrompere il flusso dell'aria. La velocity torna quindi 
utile anche per i fiati. 

Attenzione però: se nei vostri generatori di suono la 
Velocity può controllare i timbri il risultato sarà più che 
buono. 

Potrete simulare il rumore dell'attacco dell'arco e il 
transitorio del colpo di lingua o dell'iniziale apertura del 
timbro degli ottoni. Se ciò non è possibile per 
evidenziare l'inizio di una frase dovrete accontentarvi 
di agire in combinata su Volume e Velocity. 

P ro c e d u re 
M emorizzazione 

È assolutamente opportuno, specie lavorando in tempo 
reale, memorizzare prima le sole note di una sequenza. 
Infatti è praticamente impossibile ricavare da una 
tastiera la corretta durata delle note e la Velocity per il 
fraseggio. È dunque opportuno operare per fasi 
successive come segue: 

a) attivare una quantizzazione adeguata ai ritmi 
previsti; 

b) assegnare un numero di Volume per tutte le note 
(solitamente 64); 

c) inserite i filtri MIDI per non memorizzare i controlli; 

d) memorizzare le sole note; 

e) escludete la quantizzazione; 

f) ascoltare la registrazione modificando se necessario 
la durata delle note (legato, respiro a fine frase) 
intervenendo sul numero dei ppq; 

g) riascoltare assegnando a ogni nota il numero di 
Volume in funzione della loro posizione nella frase; 

h) assegnare a ogni nota inizio frase il numero di 
Velocity. 

Sembra un'impresa ciclopica... non è affatto vero. I 
buoni sequencer software dispongono di videate dove 
tutti i parametri in gioco sono raggiungibili e facilmente 
modificabili. E poi siamo convinti che definire passo 
passo l'interpretazione di un brano musicale sia 
altamente gratificante. Per concludere questa parte 
riportiamo due esempi di videate utili alla 
memorizzazione dei parametri sopra citati. I dati 
riportati nelle videate non sono quelli utilizzati per la 
realizzazione degli esempi musicali. 

2.continua sul prossimo numero 

Si ringraziano per la collaborazione M arco Panizza e 
G iovanni Sarani. 
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Vestax 

HDR-8 


Registratore digitale multitraccia su hard disk 


E passato più di un anno da quando 
abbiamo provato su queste colon¬ 
ne l'hard disk recorder Vestax 
H D R-6 e oggi siamo alle prese col 
suo gemello a otto tracce, ovviamente denomi¬ 
nato H D R-8. M a cosa è successo in questi dodi¬ 
ci mesi? M olto, sarebbe lecito attendersi, visto 
che nel mondo dell'Informatica un anno corri¬ 
sponde a un'intera era geologica in grado di far 
apparire nuove “specie" e di far estinguere quel¬ 
le precedenti. M a se nel mondo dei PC le cose 
vanno realmente così, per i loro “cugini" hard 
disk recorder (che, ricordiamolo, sono solo 
computer vestiti con una scatola un po' diversa) 
il ritmo è più rilassato: vi sono stati, è vero, 
aggiornamenti tecnologici, novità e diminuzio¬ 
ni di prezzo anche in questo settore, ma l'HDR 
non è ancora un prodotto di massa. Vedremo in 
quest'occasione quali sono stati i progressi in 
casa Vestax. 


Da sei a otto 

L'H D R-6 era una macchina in qualche modo 
“ibrida", in grado cioè di funzionare secondo 
due logiche operative diverse: studio integrato 
con tanto di mixer digitale e uscita stereo per i 
musicisti dal budget più ristretto, registratore 
puro con uscite separate per impieghi di studio 
più tradizionali. Il nuovo HDR-8 espande gran¬ 
demente la prima modalità operativa, cui sacri¬ 
fica completamente la seconda: come vedremo 
meglio in seguito, fanno qui la loro comparsa 
filtri più sofisticati e una sezione effetti integra¬ 
ta, mentre spariscono completamente le uscite 
separate. M a andiamo con ordine e comincia¬ 
mo con la tradizionale disamina dell'apparec¬ 
chio. Il nuovo modello Vestax è virtualmente 
indistinguibile dal precedente, essendo ricavato 
a partire dallo stesso hardware (come testimo¬ 
niano anche alcune esplicite serigrafie “H D R-6" 
sui PCB interni). Rimane dunque la bella pre¬ 
sentazione aN'interno di un rack 2U verniciato 



in grigio industriale dall'aspetto estremamente 
robusto, mentre la disposizione di alcuni 
comandi è stata rivista alla luce di una maggio¬ 
re razionalità operativa: il pannello rimane sud¬ 
diviso in tre sezioni ideali che raggruppano, da 
sinistra a destra, i comandi del recorder, i meter 
dei livelli e i controlli del mixer. 

Il display dei tempi (una volta si sarebbe 
detto “contanastro") è realizzato con sei led a 
sette segmenti ed è affiancato dai pulsanti ni di 
reset e di commutazione tra tempo assoluto 
(rispetto al tempo totale offerto dall'hard disk) 
e relativo (rispetto al punto in cui si è azzerato 
il counter). Più sotto i pulsanti dedicati ai loca- 
tor A e B, il tasto Enter e quello Exit e più sotto 
ancora una tripletta di tasti, ciascuno dedicato a 
una pagina software e dotato di tre led che 
segnalano l'accesso ad altrettante sottopagine 
operative: AB Function accede così, tramite 
successive pressioni, ad AB Single, AB Repeat, 
Auto Punch In/Out (maggiori dettagli in segui¬ 
to); Edit accede a M ove, Copy e Delete; Utility, 
infine, conduce alle funzioni M erge, MIDI e 
Back-up/Load. Chiudono questa sezione gli 
usuali tasti di controllo del trasporto: Rew, FF, 
Stop, Play e Ree, questi ultimi due sovrastati da 
un led. La sezione di metering allinea otto led 
ladder a dieci segmenti che, a seconda del con¬ 
testo operativo, possono indicare il livello delle 
otto tracce, le impostazioni del mixer o il livel¬ 
lo deN'uscita stereo e delle due mandate Aux di 
cui è dotata la macchina. Sotto alle barrette di 
led vi sono i pulsanti di Track Select, che servo¬ 
no di volta in volta a selezionare la traccia da 
registrare, da mettere in M ute, da editare o da 
processare coi comandi del mixer. La destra del 
pannello è la zona più ricca, comprendendo i 
tasti di M ute, Locate, Pitch, Shuttle, Function e 
i cinquetastini dedicati al mixer (Display, Track 
Level, Eql, Eq2, Level, ciascuno a tripla funzio¬ 
ne e dotato di tre led di segnalazione). Infine, vi 
sono la grande manopola di Shuttle e i control¬ 
li di livello per l'uscita cuffia e per gli ingressi 
frontali 1 e 2, che sono sbilanciati e in grado di 
accettare un buon rangedi ampiezze. Il pannel¬ 
lo posteriore allinea altri due ingressi, parailela- 
ti a quelli anteriori ma bilanciati e attestati su 
una sensibilità fissa di -h4 dBm, i connettori per 
l'uscita stereofonica M aster e quelli per manda¬ 
te (mono) e ritorni (stereo) di Aux 1 e Aux 2. 
Tutte queste connessioni sono effettuate trami¬ 
te jack, mentre ingressi e uscite principali sono 
disponibili anche in formato digitale S/PDIF in 
versione elettrica (su pin-RCA) e ottica (su 


84 SM ■ NOVEMBRE 1996 











presa Tos-Link). Sul versante delle connessioni 
di controllo troviamo la classica tripletta MIDI 
e il jack per un footswitch da adibire alle fun¬ 
zioni di punch In/Out, mentre due pannelIini 
ciechi celano altrettanti slot disponibili per le 
opzioni SM PTE e SCSI. Fusibile e connettore di 
alimentazione VDE chiudono la parata. 

Il solito, indiscreto sguardo all'interno evi¬ 
denzia la stessa costruzione ordinata che ave¬ 
vamo già apprezzato in occasione del test 
dell'HDR-6 e anche la componentistica è la 
medesima: convertitori D/A Philips SAA7350 
realizzati in tecnica Bitstream, il potente DSP 
Motorola 56004 e una tradizionale CPU Intel 
80C32 a governare le danze. 

La mother board è sovrastata da un plateau 
reclinabile che supporta i dischi IDE: la macchi¬ 
na giunge equipaggiata con un veloce Seagate 
da 1083 M B ma vi sono già i cavi per installare 
un secondo disco, utile per estendere i tempi di 
registrazione o per fare back-up del primo 
disco in caso di lavorazioni critiche verso le 
quali non si vuole correre alcun rischio di per¬ 
dita di dati. 

A sottolineare l'importanza che ha il softwa¬ 
re nei sistemi HDR, desideriamo ribadire che 
l'interno della macchina, a parte una coppia di 
convertitori in meno, è assolutamente identico 
a quello dell'H DR-6: le due tracce in più, i filtri 
più sofisticati e la disponibilità di un processo¬ 



re effetti sono tutti frutto della sola ri scrittura 
del sistema operativo. Carino, no? 

Registrazione ed editing 

Utilizzare l'H DR-8 come semplice registrato- 
re multitraccia è estremamente facile, poiché 
viene ricalcata in pieno la metafora del registra¬ 
tore analogico su nastro: si selezionano le trac¬ 
ce da registrare, si premono i pulsanti Ree e 
Play e via. Prima, in realtà, bisogna compiere 
alcune operazioni tipiche del mondo digitale 
come sproteggere l'hard disk da registrazioni 
accidentali, creare una song, definirne a priori 
la lunghezza, selezionare la sampling rate tra 
32, 44.1 e 48 kHz, selezionare e assegnare gli 
ingressi. A quest'ultimo proposito va rilevato 
che il Vestax consente di indirizzare fino a 
quattro segnali separati ad altrettante tracce di 


• Il pannello 
c onnessioni 
di HDR-8. 
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registrazione, sfruttando i due ingressi analogi¬ 
ci e i due digitali: questi ultimi, ovviamente, 
dovranno prendere in prestito una coppia di 
convertitori A/D da qualche altra apparecchia- 
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• La sez io ne 

del mixer. tura già in vostro possesso. 

A tutte queste funzioni, e a molte altre che 
analizzeremo in seguito, si accede tramite suc¬ 
cessive pressioni del tasto Function che portano 
ad altrettante pagine software: la cosa è in 
realtà un po' scomoda, poiché le pagine sono 
ben 17 e se “saltate" inavvertitamente quella 
che vi interessava, dovete ricominciare il giro 


daccapo. Ciascuna song può contare su dieci 
locator che l'utente può creare per velocizzare 
le operazioni di registrazione ed editing: i punti 
A e B sono direttamente accessibili da pannello 
tramite i due tasti a essi dedicati, mentre gli altri 
otto sono raggiungibili dal "solito" menu 
Function. Per tutti l'impostazione può avvenire 
in maniera statica (magari con l'aiuto della 
manopola di Shuttle) o dinamica (cioè "al volo", 
mentre si è in play) portando HDR-8 alla loca¬ 
zione desiderata e, quindi, premendo Enter e il 
locator che si vuole assegnare. I punti A e B 
sono inoltre utilizzati come puntatori per tutte 
le operazioni di punch In/Out e per quelle di 
editing. 

Dimostrano qui tutta la loro utilità i tasti 
dedicati alle funzioni AB che abbiamo visto in 
precedenza: A/B Single fa iniziare il play del 
disco dal punto A e lo interrompe al raggiungi¬ 
mento del punto B; A/B Repeat funziona come 
il precedente ma, raggiunto il punto B, il regi¬ 
stratore torna indietro ad A e da lì prosegue in 
un loop infinito; Auto Punch In/Out, infine, 
consente alla macchina di entrare in registrazio¬ 
ne sulle tracce selezionate al passaggio per A e 
di uscirne al raggiungimento di B: il punch in 
può essere effettivo (modalità Record) o simu¬ 
lato (modalità Rehearse), in modo da imprati¬ 
chirsi nell'entrare a tempo sulla musica senza 
danneggiare il materiale registrato, per esempio 
allo scopo di correggere un grappolo di note 
pasticciate in un solo altrimenti riuscito benissi¬ 
mo. Se si opta per la registrazione "vera" 
(modalità Record), il sistema a disco fisso offre 
un altro dei suoi servigi dando la possibilità di 
scegliere tra incisione diretta nell'area specifica¬ 
ta (opzione No Save) o piuttosto in un'area 
temporanea (opzione Save): in quest'ultimo 
caso si può riascoltare con calma la nuova regi¬ 
strazione a fine punch in e, quindi, decidere se 
utilizzarla per rimpiazzare la vecchia o meno. Il 
punch in può essere anche manuale, o meglio 
"pedestre", visto che può essere controllato in 
tempo reale con il footswitch a esso dedicato, 
ma in questo caso non si gode della preziosa 
funzione di U ndo appena vista. 

A registrazione avvenuta ci si può sbizzarrire 
con le funzioni di editing di cui HDR-8 è dota¬ 
to. In ogni caso la sezione sottoposta a modifi¬ 
ca è sempre quella compresa tra i locator A e B, 
mentre la locazione di destinazione, nel caso di 
Move e Copy, è quella corrispondente alla 
Current Position. Inoltre, le diverse operazioni 
possono avvenire su una qualsiasi delle tracce 
oppure su tutte otto contemporaneamente, 
mentre, sempre per M ove e Copy, la traccia di 
destinazione può essere uguale o diversa dalla 
traccia sorgente. M ove attua dunque lo sposta¬ 
mento del materiale audio a una nuova locazio¬ 
ne: il materiale preesistente può essere sovra¬ 
scritto (opzione Over) oppure spostato in avan¬ 
ti (opzione Insert). L'autoesplicativo Copy con¬ 
sente di replicare il materiale audio per un 
numero di volte variabile tra 1 e 24 e anche in 
questo caso sono disponibili le opzioni Over e 
Insert. Il Delete, infine, può agire silenziando il 
tratto selezionato (Erase, equivalente a una can- 
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cellazione su nastro analogico) o accorciando la 
song dell'intervallo corrispondente (Shift, equi¬ 
valente al taglio e rimozione del nastro tra i 



• La sezione punti A e B). Tutte le operazioni di editing pos- 

trasporto sono essere annullate con il prezioso Lindo che 

del recorder Vestax. però è sempre nascosto nel tasto Function e non 


gode di un pulsantino dedicato. L'editing di 
HDR-8 è però solo parzialmente di tipo non 
distruttivo poiché, se è vero che tutte le opera¬ 
zioni possono essere in un primo tempo annul¬ 
late, è anche vero che prima di poter ricomin¬ 
ciare nuovamente a registrare sulla traccia edi¬ 


tata è necessario scegliere definitivamente se 
mantenere o scartare gli edit con l'operazione 
di Reduce Playlist. Da un punto di vista tecnico 
ciò vuol dire che gli edit, che inizialmente veni¬ 
vano gestiti da puntatori, vengono poi trasfor¬ 
mati in vere e proprie sovrascritture dei file 
audio sull'hard disk dalle quali non si può tor¬ 
nare indietro. 

Un'ultima operazione di M erge consente di 
effettuare il premix di più tracce su una sola (o 
due, se si vuole mantenere lo stereo), liberando 
così spazio per ulteriori sovraincisioni. 

L'operazione avviene processando le tracce in 
Merge attraverso i controlli di livello, pan ed eq 
del mixer interno ed è, quindi, piuttosto versatile. 

Il mixer 

HDR-8 è una macchinaall-in-oneche, avendo 
scelto di non far uscire separatamente le sue 
otto tracce, deve per forza di cose affidarsi a un 
mixer interno 8:2 operante nel dominio digita¬ 
le. Per ogni traccia è dunque possibile controlla¬ 
re il livello (a passi di 0.25 dB, bene!), il panpot, 
la mandata a due barre Aux (con selezione pre 
o post fader) e, infine, le impostazioni di due 
efficaci tagli di equalizzazione. A proposito di 
questi ultimi, è interessante notare che ciascun 
filtro può essere impostato per operare in 
modalità shelving su bassi o alti con frequenza 
di taglio regolabile, ma anche in modalità 
peaking con un completo controllo di frequen¬ 
za, livello e Q. Ancora più interessante però è 
notare che questi filtri, che vi anticipiamo esser¬ 
si dimostrati validi in sede di ascolto, derivano 
da una "semplice" riscrittura del software di 
controllo, mentre l'hardware rimane lo stesso 
dei poco musicali filtri dell'HDR-6 da noi pro¬ 
vato un anno fa. La nuova versione 3 del siste¬ 
ma operativo non si limita però a migliorare i 
filtri ma si permette il lusso di tirare fuori dal 
cappello a cilindro una vera e propria sezione 
multieffetto incorporata: in pratica una delle 
due mandate Aux può essere ruotata al DSP 
interno, che è in grado di fornire sia effetti sin¬ 
goli che combinati. Troviamo così 16 hall, 6 
piate, 10 chamber, 32 delay, 2 chorus, 4 flanger 
e 53 combinazioni di questi (riverbero + cho¬ 
rus, delay + flanger e così via). Ciascuno di que¬ 
sti effetti è un semplice preset che non può 
essere modificato in alcuno dei suoi parametri, 
ma la loro varietà dovrebbe comunque essere in 
grado di soddisfare la maggior parte delle esi¬ 
genze amatoriali, consentendo così di non usci¬ 
re mai da H D R-8 se non per andare al registra¬ 
tore master. 

Tutte le impostazioni del mixer possono 
essere memorizzate in 128 "scene" utilizzabili 
in qualsiasi song e richiamabili via Program 
Change MIDI. Oltre a questa automazione 
(definita "statica"), è possibile anche quella 
dinamica controllando in tempo reale ciascuno 
dei controlli del mixer di HDR-8 via i 
Continuous Controller MIDI: è dunque possi¬ 
bile utilizzare un qualsiasi sequencer allo scopo, 
ma va rilevato che Vestax fornisce gratuitamen¬ 
te anche un programma di controllo sotto 
Windows 3.1 che permette di visualizzare sullo 
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schermo di un PC tutti i comandi del mixer vir¬ 
tuale, di controllarli via mouse, memorizzarli e 
automatizzarli. Il programma si chiama M P-8 e 
in un'unica schermata semplice e intuitiva offre 
il completo controllo della macchina, anche se 
non è in grado di controllarne lefunzioni di edi¬ 
ting. Vi è però la possibilità di editare grafica- 
mente tutti i parametri di automazione dinami¬ 
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ca del mixer, allo scopo di creare panpot, sfu¬ 
mate e magari sweep dei filtri con una precisio¬ 
ne millimetrica. La macchina può fungere da 
master per altri apparecchi MIDI che possono 
sincronizzarsi al MIDI Clock o al MIDI Time 
Code (MTC), mentre risponde ai comandi di 
MIDI Machine Control che ne consentono il 
pilotaggio da un sequencer esterno. Più unità 
HDR-8 possono essere messe in cascata allo 
scopo di aumentare il numero delle tracce 
disponibili: in tal caso la macchina master con¬ 
trolla via M IDI tutte le altre per quanto attiene 
a trasporto e sincronismi, mentre i diversi bus 
digitali vengono messi in cascata per poi con¬ 
fluire tutti insieme nei convertitori dell'ultima 
macchina della catena. Proprio questo aspetto 
ci induce a pensare che l'utilizzo di diversi 
H D R-8 in sync sia cosa destinata più alla teoria 
che alla pratica: impiegando un unico set di 
convertitori D/A per 16 o più tracce è infatti 
facile saturare i 16 bit di risoluzione disponibili. 
Per evitare ciò sarà allora necessario ridurre 
proporzionalmente i livelli di tutte le tracce, 
perdendo quindi in dinamica e qualità e otte¬ 
nendo un mix inevitabilmente impastato. 
M eglio lasciar perdere. 

Utilizzo 

Il bello delle macchinesoftware-based, l'abbia¬ 
mo scritto più volte in questo articolo, è che 
hanno la possibilità di crescere nel tempo senza 
cambiare l'hardware. Succede così che alcuni 
aspetti criticabili nell'HDR-6 siano qui molto 
migliorati: è stato introdotto il return-to-zero 
(basta premere Rew e Stop insieme), mentre la 
ridisposizione di alcuni comandi ha reso l'ope¬ 
ratività più facile. Anche i filtri sono un'altra 
cosa rispetto a quelli del predecessore, essendo 
caratterizzati da una buona musicalità, da gran¬ 


de versatilità di utilizzo e, in definitiva, da una 
notevole somiglianza con il loro modello analo¬ 
gico. Peccato solo che tirandoli un po' troppo è 
facile portare il registratore Vestax al clipping, 
ma è sufficiente ritoccare il Pre-eq Level e tutto 
si aggiusta. Non abbiamo invece avuto la possi¬ 
bilità di provare gli effetti in quanto tutti i nostri 
tentativi in tal senso sono falliti: torna qui l'an¬ 
noso problema della documentazione Vestax, 
che anche in questo caso si è dimostrata larga¬ 
mente insufficiente e lacunosa e tale da non 
consentire un pronto sfruttamento dell'appa¬ 
recchio. Speriamo che il costruttore o, in suo 
difetto, l'importatore abbia nel frattempo rivi¬ 
sto la manualistica dell'HDR-8 (nel nostro caso 
“indietro" di una versione rispetto al sistema 
operativo montato in macchina, con molte fun¬ 
zioni nuove ignorate tout-court): i manuali sono 
parte integrante del valore di uno strumento, 
specie se indirizzato a un'utenza amatoriale 
(come lo è la macchina in esame) e, quindi, pro¬ 
babilmente poco esperta. 

L'operatività è in parte compromessa dalla 
gestione poco agevole di alcune funzioni 
importanti, “sepolte" nei meandri della macchi¬ 
na e non dotate di tasti di accesso diretto, ma va 
anche detto che le operazioni fondamentali si 
compiono con facilità estrema. Per sfruttare 
convenientemente l'editing sarà necessario 
mettere in campo un buon periodo di appren¬ 
distato, come peraltro suggerisce anche il 
manuale con molta onestà. La rappresentazione 
grafica della forma d'onda agevolerebbe di 
molto le cose ma ci rendiamo conto che in que¬ 
sta fascia di prezzo nessun altro sistema HDR 
hardware la offre: le comodità si pagano! 

C onc lusioni 

Vestax HDR-8 è un solido sistema di registra¬ 
zione su disco fisso che interesserà soprattutto 
i neofiti alla ricerca di un apparecchio semplice 
e meno somigliante a un computer possibile. La 
mancanza di uscite separate confina l'apparec¬ 
chio all'utenza amatoriale, in quanto crediamo 
che nessun professionista rinuncerebbe mai a 
mixer e outboard esterni. Per coloro che invece 
puntano su una macchina tuttofare, compatta e 
nel contempo dotata di buona versatilità, 
l'HDR-8 è un sistema da considerare, anche se 
nella sua fascia di prezzo si trova davanti con¬ 
correnti molto agguerriti. Vestax HDR-8 ha un 
prezzo di listino di L.4.700.000 IVA inclusa ed è 
distribuito in Italia da Audio&Audio Group srl, 
via Montello 19 - 28066 Galliate (NO), tei. 
0321/86.52.71, fax 0321/86.16.74. Il modello 
HDR-6 resta disponibile a L.3.900.000 IVA 
inclusa e, rispetto all'esemplare da noi provato 
dodici mesi or sono, beneficia di gran parte 
degli aggiornamenti software evidenziati in 
questo articolo a proposito dell'HDR-8. 


Ricordiamo che, anche nel tentativo di essere 
obiettivi nel giudizio, le affermazioni di valore 
riportate sono inevitabilmente filtrate dal gusto 
e dall'esperienza di chi scrive. 
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difficile pensare a uno studio che 
graviti attorno a un banco medio¬ 
cre, tanto quanto possedere diffu¬ 
sori di altissimo livello che ricevo¬ 
no il segnale dalla puntina di cristallo del gira¬ 
dischi del nonno. La catena deve essere equili¬ 
brata sia quando si ascolta musica, sia quando 
la si produce. 

Equilibrio e qualità erano anche le doti soste¬ 
nute dal produttore del mixer Eurodesk MX 
8000. 

Dopo la presentazione le acque si sono cal¬ 
mate e, spenti gli echi dei botti di champagne, 
ci accingiamo, senza clamori, a una prova del¬ 
l'apparecchio, spinti dal richiamo della sua 
affermazione sul mercato internazionale. 

A prima vista Eurodesk offre caratteristiche 
riservate a prodotti più blasonati e di costo 
decisamente superiore e, senza entrare nella 
filosofia aziendale che ha portato alla nascita di 
una consolle che vanta un prezzo d'acquisto 
così allettante, fa piacere, ogni tanto, non 



doversi disperare per entrare in possesso di uno 
strumento di lavoro senza prosciugare il conto 
corrente personale o dello studio. 

La b ito 

Eurodesk è un mixer di tipologia "in line", 
quindi con la sezione di tape monitor sullo stes¬ 
so modulo di input, in configurazione 24 su 8 
su 2. 

Si presenta con la plancia in metallo di colore 
grigio antracite sottolineato da guancette in 
materiale plastico di tonalità leggermente più 
chiara. Le aree di lavoro sono riconoscibili 
attraverso la colorazione dei potenziometri 
rotativi accompagnati da una serigrafia chiara e 
soprattutto non ambigua, in linea con lo stile 
dei banchi professionali. I 100 mm di corsa dei 
fader rispondono bene alle esigenze e sotto di 
essi è stato ricavato un incasso della profondità 
di 1 mm per sistemare del cartoncino, o altro 
supporto scrivibile, destinato a identificare le 
fonti collegate al relativo canale. 
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La sezione master mostra un display abba¬ 
stanza ampio e proposto in configurazione led 
meter che divide la parte alta, relativa alla 
gestione generale dei vari bus, aux send e 
return, cuffie, solo, monitor e talkback, dalla 
parte bassa dove si trovano i fader dei gruppi e 
quello del main mix. 

Offre una barra di led per ogni sottogruppo 
con otto segmenti verdi (-40/0 dB) e quattro 
gialli (+2/+10dB). 

Sulla destra ci sono le barre led deN'uscita 
master (o Solo Level) a cui sono aggiunti due 
segmenti rossi indicanti il livello di raggiunta 
distorsione. 

Gli switch sono ben configurati presentando¬ 
si con due diverse misure, più piccoli quelli di 
uso meno comune e più grandi quelli dove si 
opera maggiormente. Una nota di merito per le 
due prese BNC a cui collegare altrettante lam¬ 
pade direzionabili per l'illuminazione ravvici¬ 
nata del banco che, in situazioni operative live, 
fanno proprio comodo. 

Una breve nota riguardante l'alimentazione: 
Eurodesk viene alimentato da un'unità esterna 
collegata con un cavo a multipin, sufficiente- 
mente lungo, assicurato al banco con una vite a 
scatto. La sua dimensione, 19", è piuttosto ele¬ 
vata ed è creata per garantire corrette modalità 
di dissipazione del calore prodotto, vista l'usci¬ 
ta di 400 watt; tanta aria per tanto raffredda¬ 


mento. Le tensioni operative sono: +18V, +5V, 
+ 12V e+48V rispettivamente per l'audio, i led, 
le prese BNC e l'alimentazione phantom. 

Cablando cablando 

Gli ingressi, sono realizzati in un'area più 
bassa rispetto alla plancia superiore e ciò rende 
agevole l'accesso alle connessioni di uso più 
comune, mentre le connessioni a cui si accede 
meno frequentemente sono sul pannello poste¬ 
riore, ben organizzate in uno spazio sufficien¬ 
temente ampio. 

AN'inizio troviamo l'XLR (Neutrik), relativo 
all'ingresso microfonico e la presa jack per l'in¬ 
put di linea, entrambi con bilanciamento elet¬ 
tronico, poi le prese jack del Direct Out e 
dell'lnsert, rispettivamente per l'uscita del 
segnale dopo il fader di canale e per l'inseri¬ 
mento di eventuali device di elaborazione 
esterni, entrambi in configurazione sbilanciata. 

Gli insertsono realizzati per avere l'In el'Out 
nella stessa presa. Collegando un jack stereo 
dove il Tip rappresenta l'Out e il Ring rappre¬ 
senta l'In, avremo un collegamento completo, 
In/Out, attraverso un solo cavo, naturalmente 
avente due conduttori. 

In alto, sulla plancia a destra, ci sono tutte le 
connessioni relative alla gestione globale dei 
segnali: 

- 8 Subgroup Insert in configurazione sbilan- 
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data e realizzati come gli insert di canale; 

- 6 Aux Send mono e 6 Aux Return stereo; 

- 2 Insert per il segnale M ain, svincolati dalla 
configurazione sopra esposta; 

- uscite stereofoniche Control Room, Main 
M ix, M ix-B, Studio Output, Phones 1&2; 

-1 ingresso stereofonico denominato 2 Track 
e 1 definito External per la connessione di fonti 
esterne. 

Le connessioni sul pannello posteriore com¬ 
prendono: 

- 24 ingressi, Inputs B/Tape Returns, che sup¬ 
portano il M ix-B, ovvero la funzione "in line" 
del banco; 

- Subgroup Output/Tape Sends come uscita 
al multitraccia; 



• Una sez io ne 
dei moduli di Input. 


- le Expander Port Bus Input per 
l'espansione dell'MX 8000 
attraverso connessioni relative 
ai sottogruppi 1-8, al M ain M ix 
L/R, al M ix-B L/R, alle mandate 
effetti da uno a sei. Non è con¬ 
templato, nell'espansione, il bus 
Solo, ma la funzione è decisa¬ 
mente utile. Eliminando l'inter¬ 
faccia audio specifica si apre il 
sistema alle necessità dell'uten¬ 
te e si possono collegare mixer 
di altri costruttori. Lasciamo a 
voi immaginare le configurazio¬ 
ni possibili; la versatilità non 
manca. 

Le uscite rimaste sono la 
replica delle M ain M ix già cita¬ 
te, ma in configurazione bilan¬ 
ciata con connettori XLR. 


Input 

I moduli sono ben strutturati e 
completi, troviamo praticamen¬ 
te tutto ciò che riguarda la 
gestione del segnale tranne il 
Phase Reverse ed il Pad a -20 dB 
(attenuatore del segnale in 
ingresso). In generale non è un 
grosso problema, ma quando si lavora in studi 
dove il microfonaggio non è propriamente age¬ 
vole, il phase reverse può dare una mano e dove 
si deve registrare un batterista che con un colpo 
di rullante vi spettina, il Pad a -20 è certamente 
gradito. 

Il primo controllo è il Gain (guadagno), che 
agisce sulla preamplificazione del segnale in 
ingresso, sia microfonico sia di linea. 

Interessante la configurazione con cui si pre¬ 
senta la sezione di equalizzazione, organizzata 
con due Shelving, uno per gli alti e uno per i 
bassi rispettivamente a 12 kH z e a 80 H z, e due 
bande semiparametriche con Q (larghezza di 
banda) di 1 ottava, le cui frequenze vanno da 50 
Hz a 3 kHz per i medio-bassi e da 300 Hz a 20 
kHz per i medio-alti. Il range dinamico su cui 
agire va da -15 a +15 dB per tutte quattro le 
bande. 

Completa la sezione lo switch che attiva il fil¬ 
tro Low Cut con pendenza di 12 dB/ott. prepo¬ 
sto al taglio delle frequenze inferiori ai 100 Hz 


e il pulsante che inserisce o disinserisce la cir¬ 
cuitazione di EQ. 

Le barre di Aux; 6 mandate mono gestite da 4 
potenziometri di livello studiati in modo che i 
bus 1 e 2 abbiano un loro regolatore, mentre i 
livelli delle barre 3/4 e 5/6 siano "shiftabili", col 
tasto Shift ovviamente, alternativamente a cop¬ 
pie. Gli switch Pre determinano l'operatività 
delle mandate come "pre-fader" (senza subire 
influenze dal movimento del fader) o "post- 
fader (subendo l'influenza del fader di canale). 

Esiste poi nella sezione Aux, un pulsante 
chiamato Source, relativo ai bus 3/4 e 5/6. 
Premendolo i potenziometri relativi non inter¬ 
vengono più sul segnale A, ma agiscono sul 
segnale B. 

Ne consegue che le mandate ausiliarie 1 e 2 
sono assegnabili solo al Main Mix mentre le 
barre Aux 3/4 e 5/6 sono assegnabili indifferen¬ 
temente al M ain M ix o al M ix-B. 

Il modulo continua con il potenziometro del 
Pan per la definizione della panoramica stereo e 
con, alla destra, i led di gestione del segnale: 
verde per il livello di presenza del segnale (-20 
dB) e rosso per segnalare distorsione (Peak). 

La loro misurazione viene rilevata contempo¬ 
raneamente su tre punti: all'ingresso, post EQ e 
post fader; difficile che scappi un clipping. 

Alla fine del modulo troviamo lo switch rela¬ 
tivo al Solo/PFL col suo led rosso che si illumi¬ 
na abilitando la funzione e lo switch M ute con 
il relativo led giallo che ne visualizza l'inseri¬ 
mento. 

Il fader di canale, i pulsanti di assegnazione ai 
gruppi (routing) e quello del M ain M ix chiudo¬ 
no il modulo. 

Bus M ix-B 

Non è uno sciogli lingua ma la definizione del 
secondo bus di ingresso dell'Eurodesk. In testa 
a ogni modulo d'ingresso, lo switch denomina¬ 
to Flip seleziona fra il segnale A e il segnale B. 
Agendo su questo pulsante, il segnale che si 
trova al connettore M ic, o Line, viene dirottato 
sul bus M ix-B e il relativo connettore Tape 
Return predisposto per il segnale A; il tutto 
senza dover effettuare nuovi cablaggi. 

La gestione del M ix-B è costituita da un pro¬ 
prio regolatore di livello, da un Pan specifico e 
da uno switch M ute per il muting (appunto) del 
relativo segnale. 

Il M ix-B possiede una propria sezione di EQ 
a due bande, con Shelving di 80 Hz e 12 kHz, e 
sul modulo master c'è uno specifico potenzio¬ 
metro perii livello generale e uno switch Assign 
To Main Mix in grado di combinare il suo 
segnale con quello del master stereo. 

Qui troviamo un altro switch denominato 
Source, con la funzione di prelevare il segnale in 
uscita dopo il fader di canale mutandolo in 
segnale di ingresso al M ix-B. 

Tutto sotto controllo 

La sezione master è completa e offre ampie 
possibilità di gestione dei vari segnali. 
Troviamo i potenziometri, uno per mandata, 
per la regolazione complessiva del segnale indi- 
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rizzato ai processori esterni (Send Level) con il 
proprio switch Solo. Il led Solo, attestante l'in¬ 
serimento in tale funzione delle barre, è uno e 
si illumina premendo uno qualsiasi dei sei pul¬ 
santi relativi. 

Per quanto riguarda i ritorni ci sono tre possi¬ 
bilità di gestione del segnale: 

- i ritorni 1 e 2 indirizzano il segnale al bus 
stereo e a tutti i sottogruppi e dispongono della 
regolazione del livello, di un controllo Balance, 
per la definizione del fronte stereofonico e della 
funzione Solo; 

- i ritorni 3 e 4 indirizzano il proprio segnale 
indifferentemente a Phones 1 e/o 2 o al bus del 
Main Mix, anche loro corredati dal potenzio¬ 
metro Level e dal pulsante Solo; 

- i ritorni 5 e 6 sono i più poveri, possiedono 
il Level e il Solo e possono essere indirizzati 
solo sul M ain M ix. 

Il controllo della funzione Solo (selettore 
Channel M ode) offre due diverse procedure di 
utilizzo: 

- premendo uno qualsiasi dei tasti Solo si 
accede alla prima modalità e se il pulsante 
Channel Mode non è premuto, si controlla il 
segnale selezionato nella collocazione spaziale 
definita dall'operatore; questo modo è subordi¬ 
nato alla posizione dei potenziometri di Pan, si 
eliminano gli altri segnali e si ascolta quello 
selezionato così com'è; 

- nel secondo modo (Solo/PFL), quando il pul¬ 
sante Channel M ode è premuto, si controlla il 
segnale senza tenere conto della posizione dei 
potenziometri di Pan, perché il segnale selezio¬ 
nato viene prelevato prima dei fader di canale e 
dei suddetti potenziometri. 

Questo è il modo preferibile per verificare il 
livello dei segnali in ingresso. Il livello comples¬ 
sivo è gestito dal proprio Solo/Level. 

La sezione di monitoraggio del segnale, pre¬ 
vede due controlli di livello relativi alle uscite 
monitor Control Room e Studio, quindi con 
livelli indipendenti per ascolti indipendenti. Le 
possibilità di controllare il segnale sono molte¬ 
plici: ci sono quattro pulsanti per indirizzare in 
uscita il Main Mix, il M ix-B, il 2 Track e un 
External e immediatamente sotto c'è il tasto 
M ono, indispensabile per controllare la mono¬ 
compatibilità del mix effettuato (santa fase!). 

La sezione Phones 1&2 è strutturata su due 
bus uguali e, quindi, in grado di gestire due pro¬ 
grammi indipendenti, completa di Solo, regola¬ 
zione del livello indipendente e cinque diverse 
fonti selezionabili. 

Alla sezione di talkback appartiene il 
microfono integrato a scomparsa nel piano di 
lavoro sopra il fader deN'uscita stereo; l'uscita 
del M ic è assegnabile all'Aux 1 e/o 2, per even¬ 
tuali prove veloci di strumenti connessi, agli 
otto sottogruppi per poter mandare commenti 
o riferimenti al multitraccia (in status di Ree 
ovviamente), ai monitor o alle cuffie per comu¬ 
nicare con la live room. 

Come sui banchi di livello superiore, acce¬ 
dendo a una delle quattro possibilità, il livello 
del segnale in regia viene attenuato di -20 dB 
per evitare eventuali problemi di feedback. 


La prova 

Abbiamo effettuato la prova inserendo 
Eurodesk in una session di registrazione, in stu¬ 
dio, di un gruppo jazz formato da una batteria, 
un basso, pianoforte e sax tenore, collegandolo 
a un otto tracce digitale e a un rack di outboard 
ben fornito. 

Durante il lavoro abbiamo riscontrato una 
certa facilità nel "fare i livelli", il Gain compie 
egregiamente il suo dovere con guadagni che 
vanno da +10 a +50 dB e i preamplificatori 
microfonici sono silenziosi, di buona qualità e 
danno alla consolle un margine di sovraccarico 
di +28 dB in bilanciato e +22 in sbilanciato; 
niente male. Anche l'ingresso di linea si è rive¬ 
lato all'altezza e il Gain è ugualmente prodigo 
di dB: da 0 a +40 dB è un range d'azione ade¬ 
guato. 

Nelle fasi di microfonaggio però qualche dif¬ 
ficoltà è stata creata dalla mancanza di un pul¬ 
sante dedicato a ogni canale per l'alimentazio¬ 
ne microfonica, la Phantom Power a 48V, infat¬ 
ti, fa capo a pulsanti che attivano sezioni di otto 
ingressi per volta. 

Abbiamo trovato poco agevole l'accesso al 
ping Micro/Linea poiché è posizionato fra 
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l'XLR e la presa jack dell'ln di linea; quando l'a¬ 
rea è completamente impegnata dai cavi lo 
switch è un po' nascosto. 

L'otto tracce è stato cablato in ingresso agli 
otto subgruppi, in modo che i due bus, relativi 
al M ain M ix e al M ix-B, fossero separati, per cui 
il banco si è configurato come un 48 su 8 su 2. 
Usando il M ix-B come un bus indipendente su 
cui mandare altri 24 segnali e giocando con i 
pulsanti Source, del M ix-B, e Flip, in testa al 
modulo, abbiamo mescolato alcuni segnali 
separandone altri, ne abbiamo passati alcuni fra 
i due bus giostrandoli alternativamente con i 
segnali delle Aux, insomma abbiamo verificato 
la flessibilità di utilizzo della consolle; diremmo 
buona. La funzione Source, fra l'altro, è utiliz¬ 
zabile anche in altri modi, per esempio per for¬ 
nire una linea di cuffie per l'ascolto ai musicisti 
in live room. 

Agendo sul pulsante in questione si trasforma 
il bus M ix-B in una comoda mandata stereofo¬ 
nica in più (post fader) completa di livello gene- 


• Il panne Ilo 
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rale (M aster M ix-B), livello per singolo canale e 
Pan. Attenzione però a non fare pasticci, potre¬ 
ste infatti assegnare due volte lo stesso segnale 
all'uscita master, prima con il fader di canale e 
poi con il M ix-B Level. Fate prima qualche espe¬ 
rimento. 

L'organizzazione del modulo permette di 
intervenire abbastanza velocemente e intuitiva¬ 
mente sul segnale anche in situazioni "critiche". 

La sezione di EQ ci è parsa abbastanza com¬ 
pleta, nonostante manchi la scelta del 0, e i fil¬ 
tri lavorano in modo omogeneo mostrando una 
buona consequenzialità. La ricerca del colore 
strumentale è stata sufficientemente veloce e, 
anche agendo un po' più pesantemente del soli¬ 
to sui filtri, non si è mai giunti a snaturare le 
diverse timbriche. 

In genere, su tutta la consolle gli interventi 
sono agevoli e solo per gli switch si riscontra un 
piccolo inconveniente: è difficile distinguere 
quando sono premuti o no. Questo è dovuto a 
due motivi: l'escursione ridotta del pulsante e il 
colore grigio che lo confonde con il grigio gene¬ 
rale della consolle. Una colorazione distintiva 
dei diversi switch non avrebbe guastato. I pul¬ 
santi importanti, in compenso, sono accompa¬ 
gnati da led di stato colorati. 

La gestione del segnale da parte del modulo 
master è completa, ma abbiamo sentito la man¬ 
canza dei M ute e dei potenziometri a slitta 
indipendenti relativi a Left e Right (ce n'è uno 
solo), che crediamo renderebbero più veloce e 
diretto un intervento (punti di vista lo sappia¬ 
mo, ma già che c'erano...). Non è possibile 
infatti silenziare indipendentemente i canali per 
ascoltarli alternativamente; e non si può fare 
neanche per i sottogruppi dato che anche per 
loro manca il M ute; peccato. Avevano già fatto 
trenta. 

Abbiamo provato Eurodesk anche in studio 
M IDI, con una situazione annessa di postpro¬ 
duzione, e qui abbiamo riscontrato le maggiori 
qualità dell'apparecchio. Infatti, e sottolineiamo 
ancora la versatilità, grazie alla possibilità di 
commutare gli ingressi Inputs B/Tape Returns e 
Subgroup Output/Tape Sendsfra i livelli nomi¬ 
nali di +4 dBu (professionale) e -10 dBv (semi¬ 
professionale), si possono connettere strumenti 
fra loro diversissimi. Per cui si può usare, per 
esempio, l'hard disk recording sia con program¬ 
mi di post/pro che in pre/pro affiancando uno 
studio MIDI completo. In questo modo si è 
liberi di lavorare sui suoni come sulla registra¬ 
zione in maniera creativa pensando già al 
master definitivo. Altri banchi possono reggere 
il confronto, ma a che prezzo? 

Le 24 uscite jack possono connettere un regi¬ 
stratore 24 tracce senza altri accorgimenti parti¬ 
colari, basta utilizzare i pulsanti di selezione 
della traccia per stabilire dove registrare il 
segnale e ciò rende ancora più reale l'interfac¬ 
ciamento con lo studio MIDI. 

Un cenno al manuale a corredo che, oltre a 
essere ben fatto, in un'appendice spiega come 
fare modifiche all'Eurodesk, consigliando però 
di farle fare a personale esperto. Forse state già 
pensando: "lo faccio io, sono bravissimo col sal¬ 


datore!", ma attenti alla garanzia perché, una 
volta aperto il frame dell'M X 8000 da persona¬ 
le non riconosciuto, la garanzia si volatilizza 
come d'incanto. 

La prima modifica: gli Aux Send prelevano il 
segnale post EQ; interrompendo una guida del 
circuito e saldando opportunamente un ponti¬ 
cello, si sposta il prelevamento del segnale pre 
EQ. 

La seconda modifica riguarda il prelievo del 
M ix-B Source, che avviene dopo i fader di cana¬ 
le. Intervenendo attraverso l'interruzione di una 
guida del circuito e, saldando un ponticello, si 
sposta il prelievo suddetto pre fader; in questo 
modo il fader non influisce sul segnale del M ix- 
B. 

Un'ultima cosa; dovrebbe essere in commer¬ 
cio oltre al meter bridge, anche l'automazione. 
Quest'ultima dovrebbe essere strutturata a 19" 
su due unità rack, si chiamerà Cybermix e sarà 
collegabile all'M X 8000 per mezzo degli insert 
di canale. Calma, gli insert non andranno persi, 
sull'unità avremo un duplicato degli insert 
occupati dall'automazione. Essa riguarderà i 
volumi e i M ute dei 24 canali di input, il master 
stereo e gli 8 sottogruppi; possibilità di control¬ 
lo tramite SM PTE e M IDI con software dedica¬ 
to (incluso nel pacchetto) per PC/Windows. 
Behringer però dovrà valutare che negli studi, a 
tuttora, la piattaforma operativa più diffusa è 
ancora M acintosh. 

C onc lusioni 

Eurodesk M X 8000 si è comportato bene, ha 
sopportato senza sforzo i carichi di lavoro e si è 
rivelato capace di offrire performance di tutto 
rispetto in ogni configurazione provata. Questo 
è indice di flessibilità e validità di progetto. Il 
rapporto qualità/prezzo è certamente un riferi¬ 
mento, la sua potenzialità in ambito professio¬ 
nale è palpabile e la sua "disponibilità" (lavora¬ 
te di fantasia) verso il semipro è una sicurezza. 

La sua silenziosità legata a un buon rapporto 
segnale/rumore è da sottolineare come, del 
resto, la flessibilità e la buona gestione genera¬ 
le. 

In definitiva le uniche mancanze sono quelle 
del phase reverse, del Pad a -20 e dei M ute sul 
main mix-subgruppi, ma vista la fascia di prez¬ 
zo, sono mancanze decisamente veniali. 

Eurodesk MX 8000 costa al pubblico 
L.5.574.000 IVA inclusa ed è distribuito in Italia 
da Eko Professional -PO. BOX 58 - 62019 
Recanati (MC) - tei. 0733/226271 - fax 
0733/226546. 


Ricordiamo che, anche nel tentativo di essere 
obiettivi nel giudizio, le affermazioni di valore 
riportate sono inevitabilmente filtrate dal gusto 
e dall'esperienza di chi scrive. 
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Scoprire la musica in modo divertente e istruttivo è lo 
scopo di Disc ove ring Music, un cd-rom che 
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aiuta nell'apprendimento delle 
teoria e della pratica musicale, 
attraverso un insieme di efficaci 
funzionalità didattiche . Schede 
informative e materiale digitale (file 
musicali MIDI, WAV e file video AVI) 
permettono di suonare strumenti 
musicali, creare e stampare 
spartiti, registrare e mixare brani, 
leggere la storia della 
lusica. 


opera si suddivide nelle quattro 
sezioni interattive Music 
Conservatory, Jammin' Keys, Music 
Writer e Recording Station, ciascuna 
delle quali prevede un commento 
sonoro di introduzione. 

M usic Conservatory, sezione teorica che fornisce una 
serie di strumenti per approfondire le proprie 
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• Disceverine Music 


conoscenze sui fondamenti della musica, è suddivisa in 
cinque aree: in Great Composers sono raccolte una 
dozzina di performance musicali scelte tra quelle dei 
più grandi compositori come Bach e Beethoven; M usic 
Theory prende in esame le basi teoriche della musica; 
Musical Instruments consente di ascoltare il suono di 
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Scheda tecnica 

Prodotto: Discovering Music 
Lingua inglese 
Editore Voyetra Technologies 
Indirizzo Internet: www.voyetra.com 
Distributore: Voyetra 
Technologies, 5 Odell Plaza, 
Yonkers NY 1070 1-1406, tei. (001) 
(914) (966) 0600, fax (001) 

(914) (966) 1102 
Prezzo: $ 79.95 

Requisiti di sistema: PC 486 DX/33, 
4 MB Ram (8 MB raccomandati), 

6 MB liberi su disco fisso, 
lettore cd rom 2x, scheda audio 16 
bit, MS Windows 3.1 o 95, mouse, 
a Ito-parlanti, microfono, 
interfaccia e tastiera MIDI 
(consigliati per l'uso ottimale 
delle sezioni Music writer 
e Recording station) 



ferenti; M usicGlos- 
sary descrive il si¬ 
gnificato e forni¬ 
sce la pronuncia di 
numerosissimi ter¬ 
mini musicali; Hi- 
story of M usic 
traccia il percorso 
storico della musi¬ 
ca, riprendendo, in 
particolare, il pe¬ 
riodo rinascimen¬ 
tale, barocco, classico e romantico. 

Dopo aver appreso i primi rudimenti sulla musica, 
conviene visitare Jammin' Keys, la sezione di 
laboratorio dove è possi bile ascoltare o creare fi le M IDI, 


in base alla scelta di uno dei 128 
strumenti disponibili, di uno stile 
(rock, blues, reggae e altri), di una 
batteria elettronica e di altri 
effetti; l'aspetto più interessante 
di questa sezione è naturalmente 
connesso con la disponibilità di 
una tastiera MIDI esterna, con la 
quale inventare nuove melodie da 
trasferire poi nella sezione 
Recording Station per ulteriori 
procedure di editing. Questa 
sezione, che è un vero e proprio 
studio di registrazione fornito con 
due tracce audio digitali (per 
registrare, rispettivamente, voce e 
strumento musicale), dieci tracce 
MIDI e 128 strumenti MIDI, 
e arrangiamenti musicali tramite 
IDI esistenti oppure direttamente da 
una tastiera MIDI esterna. La composizione di brani 
musicali e la stampa del relativo spartito sono possibili 
nella sezione M usic Writer, tramite semplici procedure 
di drag & drop. 

La disponibilità dell'utility Soundcheck, infine, 
consente di effettuare un test sulle parti multimediali 
del proprio personal computer, a cominciare dai driver 
M IDI, WAV eCD Audio. 

La completezza degli strumenti unitamente 
all'intuitività del l'interfaccia rendono Discovering M usic 
un prodotto molto piacevole da utilizzare, che potrebbe 
essere ancor meglio apprezzato se venisse localizzato, 
ossia se venisse realizzato in versione italiana. 
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Riccardo Mazza 


Didac tic s 



Software MIDI didattico per Apple Macintosh 


• Fig. 1-Messaggi 
di no te On ca ttu ra ti 
d iretta me nte 
dall'interfaccia MIDI 
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Riceve messaggi di 
nota on/off 
dall'interfaccia MIDI 
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Introduzione 

I Didactics sono stati sviluppati come ausilio 
didattico per il musicista che si appresta ad 
approfondire il MIDI dal punto di vista infor¬ 
matico. Questi piccoli software non sostitui¬ 
scono in alcun modo la teoria, che dovrà essere 
attentamente affrontata attraverso i testi speci¬ 
fici (MIDI specs l.x ecc.). I Didactics sono stati 
sviluppati con Opcode Max come ulteriore 
mezzo di insegnamento (ndr: l'autore insegna 
presso la Scuola di Alto Perfezionamento 
M usicale di Saluzzo) in modo da rendere più 
semplice e divertente la materia. 

Crediamo, comunque, di far cosa gradita a 
tutti gli appassionati e rendere i Didactics 
Freeware (cioè non comportano alcuna spesa 
da parte dell'utente, tuttavia prima di installar¬ 
li, leggere attentamente il file accluso relativo 
alla licenza d'uso). 

Che cos'é Max 

M ax è un linguaggio di programmazione 
dedicato alla creazione di applicativi musicali. Il 
pacchetto è stato sviluppato da David Ziccarelli 
presso l'IRCAM di Parigi ed è commercializza¬ 
to dalla software house americana Opcode. Un 
programma realizzato con Max è in realtà un 
composto di mini-routines che svolgono fun¬ 
zioni base come calcoli aritmetici, separazioni 
di dati MIDI ecc. Questi, una volta collegati tra 
di loro, costituiranno un vero e proprio softwa¬ 
re (patch) a sé stante. Per esempio, nella figura 
1 vediamo come un oggetto note In “catturi" i 
messaggi di nota On direttamente dal l'interfac¬ 
cia MIDI e li scomponga nei 
suoi byte fondamentali: 
numero di nota, velocity e 
canale M IDI. Prima di inviare 
queste informazioni all'ogget¬ 
to note O ut (che ritrasmetterà 
gli stessi all'uscita M IDI) inter¬ 
poniamo un operatore mate¬ 
matico che addizioni valori al 
numero di nota. Abbiamo così 
creato una patch che agisce da 
traspositore sfruttando alcune 
funzioni base accessibili diret¬ 
tamente dalla object library 
del programma. M ax offre 
una vasta scelta di oggetti che 
possono svolgere funzioni più 
o meno complesse. Con un 
poco di pratica diventa possi¬ 
bile realizzare veri e propri 
software dedicati come editor, 
librarian o addirittura sequen- 
cer M IDI. Per poter usare una 
di queste patch, non occorre 


io 
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possedere il pacchetto completo in quanto M ax 
permette la compilazione del documento in 
modo da renderlo un file auto-eseguibile a tutti 
gli effetti. I software che presenterò di seguito 
sono appunto delle patch di Max pronte per 
poter essere utilizzate da chiunque possieda un 
Macintosh (è raccomandato l'uso del System 
7.x, almeno 4 mega di Ram e possibilmente 
OMS). 

Insta llaz io ne 

Ogni applicativo (.app) è dedicato a uno o più 
aspetti del protocollo MIDI (per es. il Didactic 
“Channel.app" riguarda i messaggi di canale). 
Vi possono inoltre essere dei Didactics che trat¬ 
tano uno stesso aspetto del protocollo MIDI 
affrontato da un differente punto di vista e che 
possono essere impiegati come utility dedicate 
(sempre ovviamente in ambito didattico). Ogni 
Didactic è un programma a tutti gli effetti, può 
essere collocato ovunque all'Interno del disco 
fisso, può essere duplicato o addirittura lancia¬ 
to da floppy e non richiede player, semplice- 
mente fate doppio clic sull'icona per lanciare il 
softw are. 

Didactic n.l - Messaggi 

di C a na le 

Channel.app è dedicato allo studio dei 
M essaggi di Canale come da protocollo M IDI 
1.0 pubblicato dall'M MA. 

Lo scopo del programma è quello di allenare 
lo studente a riconoscere separatamente i vari 
messaggi di canale differenziati dal loro Status 
Byte e di rendere familiare allo stesso tempo la 
struttura dei data byte utilizzati. 

Struttura 

Nella zona superiore sono rappresentati i vari 
status byte relativi ai channel voice message 
(noteOn, poly press, control changeecc.). 

Nella zona inferiore vi è la parte dedicata ai 
channel mode. 

Channel.app è un applicativo molto sempli¬ 
ce, una volta effettuata la configurazione MIDI 
In/O ut tramite i due appositi menu, dovreste 
essere in grado di visualizzare in tempo reale, i 
data byte inviati dalla master keyboard. Le 
varie zone della patch, da sinistra verso destra, 
sono dei blocchi di programma indipendenti 
relativi ai vari protocolli utilizzati dai channel 
voice message. 

La parte inferiore di ogni blocco indica i valo¬ 
ri dei data byte corrispondenti espressi in 
numeri decimali (figura 2). Esempio: provate a 
suonare una nota, vedrete nella zona note On 
(90 Hex) in basso, i due data byte relativi al 
numero di nota e alla velocity. 



























• Didactics 


Didactic n.2 - Cale ulator 

Utility 

Calculator.app è un'utility didattica comple¬ 
mentare a Channel.app nello studio dei mes¬ 
saggi di canale. 

Lo scopo di questo D idactic è duplice: 

a) familiarizzare lo studente alla lettura dei 
byte relativi ai messaggi di canale nei formati 
binario ed esadecimale. 

b) Fornire uno strumento semplice e coeren¬ 
te, utile neN'interpretazione delle tabelle MIDI 
che si trovano normalmente al fondo dei 
manuali di istruzione. 


Struttura 

Nella zona superiore sono rappresentati i 
byte relativi ai channel message. 

Questi verranno attivati in modo indipenden¬ 
te a seconda dei messaggi trasmessi dalla 
master keyboard. 

Calculator mostrerà i data byte relativi nei 
formati decimale, binario ed esadecimale, in 
aggiunta verranno indicati i nomi delle note 
quando applicabile (figura 4). 

La parte inferiore della schermata principale è 
composta da due blocchi che rappresentano 
rispettivamente lo status e il data byte. 

Q uesta zona del programma agisce come tra¬ 
duttore (Manual Calculator) dedicato e non è 
attiva a livello MIDI. 

Per usare il traduttore è sufficiente "trascina¬ 
re" con il mouse sullo slider interessato (status 
o data) e ottenere le letture corrispondenti. 

Come noto, lo status byte avendo 
M SB=l(8bit) ha valore minimo 10000000=128 
decimale (80 Hex) che rappresenta appunto il 
primo status riconosciuto (note Off). 

Il data byte invece ha sempre M SB=0 per cui 
il suo valore massimo è di 7 bit (1111111)=127 
decimale. 

Il traduttore è didatticamente utile perché 
aiuta a riconoscere lo status di un evento MIDI, 
inoltre può rendersi assai efficace nella lettura 
delle Carte di implementazione MIDI degli 
strumenti. 

Didactic n.3 - Messaggi 

di Sistema (SYsEx) 

Lo scopo è quello di dare un'idea a livello 
generale della struttura di un messaggio di 
Sistema Esclusivo. Poiché a diverse apparec¬ 
chiature MIDI corrispondono differenti moda¬ 
lità nella trasmissione dei Sistemi Esclusivi (nib- 
bleecc.), sarebbe risultato assai dispersivo (oltre 
che oneroso), il dover costruire un applicativo 
che trattasse tutti i protocolli esistenti. 
Sysex.app è un Didactic e come tale va inteso. 
Si illustra pertanto un messaggio tipico, forma¬ 
to da un header (messaggio introduttivo) più 
una stringa di data byte, che rappresenta tipica¬ 
mente l'impostazione base da cui accedere ai 
SysEx (abbreviazione generalmente utilizzata 
per i messaggi System Exclusive). 

È necessario quindi procedere a una più 
approfondita documentazione individuale a 
seconda del protocollo adottato dai vari costrut¬ 
tori. 


• Fig. 2- 
Messaggi 
di c a na le. 


UN, IVI- .rv=M iTh-K ■ ,.i i 


h Iri irli Hi kit* 


.Ir ■ ■ la*-. 




BflUIHIHIf ■ r^. ii 

“le 

ss e b ee s se. bss, 



ozi EOI 




.•nar— 


iniif- m-i fur- IIV» 


CHANNEL MODE MESSAGES 


Modes Control Changes : E0 hex 
121-127 votive on BASIC CHANNEL 


PART 2 


• Fig. 3- Control 
c ha nge. 


Channel Mode 

Nella parte inferiore sono rappresentati i con¬ 
trol change 121-127 
designati a uso chan¬ 
nel mode (sul global 
channel). Provate, per 
esempio a premere il 
pulsante panie sulla 
master keyboard e 
vedrete il led corri¬ 
spondente al 123 illu¬ 
minarsi, mentre nella 
casella del canale 
M IDI probabilmente 
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apparirà 16 a indicare che il messaggio all notes 
off è stato inviato su tutti e 16 i canali MIDI 
(figura 3). 
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• Fig. 4- 
C a le ula to r 
Utility. 




MIDI O ut 

Questo Didactic funziona anche in trasmis¬ 
sione, in modo da poter generare i dati MIDI 
direttamente dal software. Per ogni blocco vi 
sono dei controller grafici (tastiere, slider, pop 
up menu, rotelle ecc.) che inviano al MIDI out i 
vari messaggi. 

L'applicativo può essere anche impiegato 
come monitor MIDI, tuttavia occorre ricordare 
che il suo scopo principale è quello di aiutare il 
musicista informatico ad avere un maggior con¬ 
trollo e dimestichezza con i messaggi di canale. 
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C onfigu razione 

Questo Didactic può ricevere e trasmettere 
SysEx data. Assegnare dai due pop up menu 
OM S Input e OM S Output device i corrispetti¬ 
vi moduli (figura 5) 
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• Fig. 5- 
Messaggi 
di Sistema 
E se lusivo. 
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• Fig. 6- 
Messaggi 
d i Reai Time . 



5 byte tramite gli appositi fader individuali. 

Il messaggio di SysEx (figura 5), può essere 
terminato in qualsiasi punto della stringa, cuc¬ 
cando sul pulsante F7 (EOX, End of Exclusive - 
byte di fine trasmissione). 

A nalizer 

Cliccando due volte sulla scritta capture sarà 
possibile ottenere un listato di qualsiasi SysEx 
ricevuto da un dispositivo esterno (in formato 
esadecimale, max 512 byte). 

Didactic n.4 - Messaggi 

di Sistema (Reai Time) 

Clock.app è un Didactic dedicato ai Reai 
Time M essage. 

Questi messaggi, alquanto semplici, sono 
accomunati dal fatto che non hanno data byte, 
ma solamente lo status. Clock.app ha lo scopo 
più che altro di illustrare la relazione esistente 
tra di loro. 

Struttura 

La parte destra superiore è un generatore di 
Reai Time M essage dedicato alla scansione 
temporale (metronomo). 

I pulsanti corrispondenti a Start 
Continue Stop, controllano l'an¬ 
damento del MIDI Clock (vedi 
MIDI Specs l.x pubblicate 
dall'M MA). 

È possibile suddividere metro- 
nomicamente la divisione tramite 
lo Slider verde, così come si può 
variare la velocità in BPM per 
mezzo dell'apposita rotella (figu¬ 
ra 6). 

II clock così generato viene 
inviato al MIDI Out in base a 96 
ticks per beat (come da MIDI 
Spec). Per un maggior ausilio 
nella gestione del clock, sulla 
parte destra della schermata sono 
poste due tastierine che inviano 
note MIDI (cliccando sui tasti 


Nella parte superiore sono rappresentati i 
byte relativi all'Headercon l'eccezione del SOX 
(Start of Exclusive - byte identificativo di inizio 
trasmissione) FO che viene inviato automatica- 
mente. 

Il secondo byte (costruttore) viene inserito 
tramite l'apposito pop-up menu. 

Il terzo byte si imposta tramite il tastierino 
numerico del M ac. Eseguire C lear prima di digi¬ 
tare un nuovo numero. Premere Return o pre¬ 
mere il pulsantino per confermare. 

Il quarto byte, normalmente corrispondente 
al Global MIDI Channel, (per comodità) viene 
attivato dalla doppia freccina increment/decre- 
ment. 

L'ultimo byte dell'Fleader invece, poiché rap¬ 
presenta l'azione (Action), deve essere confer¬ 
mato da uno dei bottoncini laterali che rappre¬ 
sentano appunto il tipo di comando (uso pura¬ 
mente didattico, i pulsantini sono tutti attivi). 

La zona inferiore è dedicata al corpo dei dati 
(data format), configurabile per un massimo di 


voluti e impostando il canale M IDI con il pul¬ 
sante increment/decrement. Quella superiore 
reagisce alla battuta, mentre quella inferiore 
imposta la nota per i movimenti di divisione. 

L'obiettivo è quello di dimostrare che il clock 
in sé (F8), non ha una metrica in quanto tale, la 
divisione, infatti, rappresenta una convenzione 
tramite la quale noi dividiamo il Beat. 

Il numero di byte al secondo è determinato 
dal generatore reale, che è rappresentato sotto 
forma di BPM (numero di battute al minuto). Il 
led lampeggiante blu, rappresenta la battuta. 

La parte inferiore è dedicata ai rimanenti due 
Reai Time M essage; Active Sensing (FE) e 
System Reset (FF). Cliccando il bottoncino rela¬ 
tivo all'Active Sensing, si dà inizio alla sequen¬ 
za dello status FE (ogni 300 ms) inviato al M IDI 
Out. 

Il bottone grosso relativo al System Reset 
invece invia un singolo byte FF. 

Clock.app è un applicativo semplice, può 
essere impiegato come monitor di Reai Time 
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M essage, ma il suo scopo principale è quello di 
rendere più familiare (soprattutto a chi fa uso di 
sequencer) la relazione che intercorre tra i vari 
messaggi di sistema Reai Time. 


• Fig. 7- 
De lay 
C a le ulato r. 
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Didactic n.5 - Utility 
(De lay C a leu lato r) 

Scopo 

Questa utility converte il tempo metronomi- 
co espresso in BPM (battute al minuto) in milli¬ 
secondi. 


La sua utilità è sia didattica che pratica, spe¬ 
cialmente nel calcolo temporale qualora si uti¬ 
lizzino dispositivi MIDI che esprimono il 
tempo in secondi (per es. digitai delay, gate, 
reverberi ecc.). 

C onfigurazione 

N essuna, questo D idactic non è attivo a livel¬ 
lo M IDI. 


Uso 

Spostare il cursore orizzontale e scegliere il 
tempo espresso in BPM da cui si vuole effettua¬ 
re il calcolo. Premere uguale per eseguire. 

Nella tabella (figura 7), verticalmente, verran¬ 
no espresse contemporaneamente le equivalen¬ 
ze in millisecondi per tutti i valori musicali (dal¬ 
l'intero al 1/128) 

A ogni riga corrispondono: il numero esatto, 
terzi nato (1/3) e puntato. (Nota: i numeri sono 
sempre arrotondati a valori interi). 

Delay.app fa un calcolo matematico esatto 
per effettuare la conversione. 

Se si utilizza questo Didactic in produzione 
musicale, si rammenti che l'orecchio a volte è 
più nel giusto che la matematica apparente. 

Infatti, molte apparecchiature M IDI non rap¬ 
presentano il tempo esatto sul loro display; 
inoltre, molto spesso diversi sequencer hanno 
differenti tolleranze temporali (120 BM P di un 
software possono equivalere a 119 o 121 BPM 
di un altro). 

Per cui usate il calcolo come punto di parten¬ 
za e spostate a orecchio i parametri sulla mac¬ 
china fino a ottenere l'effetto desiderato. 


C onc lusioni 

È ormai un dato di fatto che il musicista oggi 
deve essere in grado di padroneggiare gli stru¬ 
menti informatici imposti dal mercato. 

Con questa serie di applicativi ho cercato di 
rendere un poco più agevole e divertente lo stu¬ 
dio, di quella che è oramai diventata la gram¬ 
matica ufficiale utilizzata da tutti gli strumenti 
musicali elettronici nota come MIDI. 

Chi volesse invece cimentarsi nello sviluppo 
vero e proprio di software musicali, anche 
senza possedere una laurea in informatica, può 
utilizzare direttamente M ax. Una vasta libreria 
di oggetti e di file di supporto è inoltre disponi¬ 
bile gratuitamente presso il sito Internet 
Opcode (www.opcode.com). 

Per maggiori informazioni sui prossimi svi¬ 
luppi relativi ai Didactics: www.melody. 
ipsnet.it/mazza. 


Ricordiamo che, anche nel tentativo di essere 
obiettivi nel giudizio, le affermazioni di valore 
riportate sono inevitabilmente filtrate dal gusto 
e dall'esperienza di chi scrive. 
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Sequencer MIDI per PC Windows 


• Fig. 1- Open MIDI 
Syste m 


x MYSTUDIO.OSS 


Korg Wavestation, ID 1, Chs. 9-16 




_ \T\zmm Morpheus 


=0:: 


_0^HBKjJD-99O 


=0:: 

= 0 :: 

=0:: 


1 


O pcode aveva annunciato da ora¬ 
mai parecchio tempo il porting 
dei suoi principali pacchetti 
software sotto Windows, e l'in¬ 
teresse per il mondo PC della softwarehouse 
californiana è testimoniato anche dall'acquisi¬ 
zione di M usic 0 uest, ditta produttrice di alcu¬ 
ne fra le migliori interfacce M IDI per il mondo 
PC presenti oggi sul mercato. La piattaforma 
PC, piaccia o no, è ovviamente divenuta quella 
in assoluto più appetibile per tutti i produttori, 
sia hardware che software, e il portingdi Vision 
su tale piattaforma assume un significato di 
particolare importanza, poiché il sequencer di 
punta di Opcode, per lunghi anni, ha rappre¬ 
sentato uno dei software "per eccellenza" dedi¬ 
cati al mondo della mela. 

Vision Windows, attualmente in versione 
2.5, racchiude in sé praticamente tutte le carat¬ 
teristiche della versione 3 per Apple M acintosh; 
non è ancora disponibile la versione audio 
(Studio Vision), ma è solo questione di tempo. 
Vision è un programma dedicato a un'utenza 
professionale, e le caratteristiche sono quelle 
che ci si aspettano da programmi di questo 
genere. Vediamole brevemente. Utilizzo inten¬ 
sivo del colore per una 
comoda visualizzazio¬ 
ne degli eventi, editing 
in lista, grafico e con 
notazione tradizionale, 
con possibilità di inseri¬ 
mento di eventi 
mediante tool grafici, 
visione generale delle 
sequenze a blocchi, 
frasi musicali o tracce, 
registrazione passo¬ 
passo, in tempo reale o 
tipo "drum machine", 
Groove Quantize con 
supporto dei DNA 
Groove, creazione di 
G en erated Seq u en ce 

(sequenze generate in 
modo semi-automatico 
per composizione algo¬ 
ritmica), utilizzo di 
O pen MIDI System per 
la gestione del parco 
strumenti MIDI, confi¬ 
gurazione degli stru¬ 
menti largamente per¬ 
sonalizzabile, fader e 
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console programmabili, sincronizzazione, 
completo aiuto in linea contestuale. 

L'installazione del programma, che avviene 
mediante il consueto Setup di Windows, collo¬ 
ca sul disco rigido anche il sistema Open MIDI 
System (figura 1), che gli utenti M ac ben cono¬ 
scono. Tale insieme di file permette un'efficien¬ 
te comunicazione tra i programmi che suppor¬ 
tano OMS (sotto Windows attualmente solo 
Vision) e le apparecchiature MIDI connesse allo 
studio, anche attraverso la gestione "intelligen¬ 
te" di interfacce multi porta. Da sottolineare il 
fatto che OMS Windows, a differenza di quel¬ 
lo Macintosh, non è sempre residente in 
memoria ma viene caricato solo al momento 
del lancio di Vision. 

I requisiti minimi di sistema per far girare 
Vision Windows sono: PC 486/66 o Pentium, 
Windows 3.1 o Windows 95 (preferibile que¬ 
st'ultimo), almeno 12 M Byte di RAM, una 
interfaccia M IDI e/o una scheda sonora compa¬ 
tibile Windows. 

Le princ ipali finestre 

di editing in Vision 

Vision Windows dispone di quattro finestre 
principali di editing; descriviamone brevemen¬ 
te le caratteristiche. 

È la finestra nella quale sono rappresentate 
schematicamente le tracce. Nella parte alta 
della Tracks Window (figura 2) sono accurata¬ 
mente visualizzate tutte le informazioni gene¬ 
rali relative alla sequenza, oltre a una serie di 
tool che tra breve descriveremo. Il resto della 
finestra (tutta l'ampia parte bassa) è diviso in 
due parti ridimensionabili: la prima da sinistra 
contiene tutte le informazioni relative alle sin¬ 
gole tracce, i pulsanti R, M , e S (rispettivamen¬ 
te Record, Mute e Solo), oltre a uno spazio 
destinato a inserire i commenti; la parte di 
destra è un overview miniaturizzato del conte¬ 
nuto di ogni traccia, nel quale vengono visua¬ 
lizzati i dati MIDI alla stessa stregua, anche se 
in piccolo, della Graphic Editing Window 
descritta più avanti. La visualizzazione dei dati 
avviene in tre modalità: Phrase, Block eTrack. 
Nella modalità Phrase tutti gli eventi MIDI ven¬ 
gono visualizzati a blocchi a seconda dei 
momenti di "silenzio" della singola traccia; in 
questo modo si ha già a colpo d'occhio una 
visione globale dell'andamento del brano. La 
dimensione delle parti di silenzio che determi¬ 
neranno la suddivisione in blocchi distinti può 
essere impostata a piacimento dall'utente. La 
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modalità di visualizzazione Block divide la 
traccia in una serie di blocchi di uguali dimen¬ 
sioni la cui durata può essere liberamente 
impostata dall'utente. L'ultima modalità di 
visualizzazione, Track, mostra il contenuto del¬ 
l'intera traccia come un unico blocco. Tutti i 
dati miniaturizzati, al l'interno di questa fine¬ 
stra, sono ovviamente visualizzati a colori 
secondo una palette preimpostabile che diffe¬ 
renzia i dati M IDI a seconda del canale. In que¬ 
sta pagina di editing i dati possono essere mani¬ 
polati con il mouse con estrema facilità: sono 
possibili tutte le operazioni via Appunti, il tra¬ 
scinamento, ecc. Una strutturazione di una 
song aN'interno della Tracks Window diventa 




operazione piuttosto 
comoda e veloce. 
Come dicevamo poco 
sopra, aN'interno di 
questa finestra sono 
disponibili alcuni tool 
i quali consentono 
diverse modalità di 
selezione di singoli 
blocchi, di blocchi 
multipli contigui e 
non; è possibile attiva¬ 
re/disattivare un'op¬ 
zione di quantizzazio- 
ne della selezione e 


• Fig. 2 - Tra c ks 
Windows 


• Fig. 3 - G ra phic s 
Editing Window 


SM -NOVEMBRE 1996 1 1 5 






















































% Opcodt Vision 2*5 


naturalmente decidere la dimensione della gri¬ 
glia di quantizzazione. Sempre daN'interno 
della Tracks Window si possono cambiare le 
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» Fig. 4 - Notation 
Editing Window 



• Fig. 5 - 
Fu nz io ne 
Exact Mode 
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• Fig. 6 -Èvent 
List Window 


impostazioni di 
tempo e di chia¬ 
ve, inserire mar¬ 
ker e definire 
loop. Di fonda- 
mentale impor¬ 
tanza il poter 
“forzare" lo spo¬ 
stamento di bloc¬ 
chi di eventi a 
passi prestabiliti, 
evitando in que¬ 
sto modo il rischio di operazioni imprecise che 
interessano grandi quantità di dati. 

Graphic Editing Window 

La filosofia operativa di Vision, fin dalla sua 
prima versione, è concentrata quasi tutta in 
questa finestra nella quale i controller MIDI 
sono visualizzati nella caratteristica situazione 
tipo "piano roll" (figura 3). Qualsiasi tipo di edi¬ 
ting di dati MIDI avviene all'Interno di questa 
finestra con un'operatività davvero esemplare, 
quasi sempre facendo uso del mouse. La parte 
inferiore della finestra viene utilizzata per la 

visualizzazione 
dei dati MIDI 
(Control Change, 
Tempo, Program 
Change, ecc.); 
sono disponibili 
una serie di tool 
per tracciare gra¬ 
ficamente con 
grande precisione 
variazioni conti¬ 
nue di parametri 
di ogni tipo in 
modo da "dise¬ 
gnare" l'anda¬ 
mento musicale 
del brano nel 
modo più oppor¬ 


tt Bf-SriHJ- ff 1 

^uludv 



1 

IT 

TTEF 

a 

»T 1 1^4-1 w*l E-inYB 

1 Ci- 

i 0 

F 


!■ 0 

011- 

0- 59 

721 

54 *■ 

j. 

■ 

£- 

I-12D 

w 

ù :ì 

dd# 

£h r 

— 

1 

5- 

I ’240 

GII- 

0- 50 

102 J 

54* 


■ 

£- 

i-3£0 


0 £0 

ili il 1 

£h r 


1 

5« 

0 

011- 

0- 59 

I50J 

54 r 


4 

£- 



0 

1,3 . 

£4t 


1 

5« 


0P 

0-159 

100 + 

54T 


■ 

L- 

a-iiv 

oa 

0 £5 

02 ì 

£4 r 


T 


t r*0 

0P 

0- 50 

l«!-l 

■■•4 ■ 


H 

5> 

A 


V.r 0 

1 r- P ■ 

no+ 

541 

■ 

■ 

£- 

-4-ira 

an 

D 00 

■ NJ 

£4t 


J 

5> 

4-HO 

011- 

0-330 

130 J 

54 1- 


■ 

7- 

i - IjÌI 


0- £0 

ai 

£4t 


1 

T. 

! -Z40 

011- 

0- T5 

WJ 

54 F 


■ 

7- 

1 -3£0 


Ù £0 

«4 

£4 + 


1 

T 1 

Ti 0 

011- 

0- 55 

IBI 

541 


1 

?■ 

2-'1jÌ! 

aa 

0 75 

102# 

£4t 


1 

Ti 

2-240 

0ii- 

0-450 


Mr 


■ 

£■■ 

1- D 


0 £5 

#04 

£4t 

T 


tuno. Potenti opzioni di zoom permettono di 
tenere sotto controllo l'intera traccia (anche se 
molto lunga), in una sola videata o, al contrario, 
effettuare ingrandimenti per aumentare la pre¬ 
cisione su ogni operazione di editing. 

Notation Window 

È la finestra nella quale i dati di nota vengono 
visualizzati in notazione musicale standard 
(figura 4). Significativo il fatto che, nonostante i 
dati siano visualizzati su pentagramma, l'opera¬ 
tività per quanto riguarda tutte le operazioni di 
editing è praticamente identica a quella della 
Graphic Window. Selezione, temporizzazione 
delle note, trasposizione, modifica dei valori di 
durata delle note, cancellazione e inserimento 
di eventi sono operazioni che vengono effet¬ 
tuate tutte a colpi di mouse molto semplice- 
mente. A N'interno della Notation Window pos¬ 
sono essere visualizzate più tracce contempora¬ 
neamente, permettendo in questo modo una 
visione musicale globale del brano; ovviamente 
un cursore segue il playback dei dati e, cosa da 
non sottovalutare, il refresh dello schermo 
avviene in modo abbastanza rapido. Anche in 
questa finestra, nella parte bassa è possibile 
visualizzare tutti i controller esattamente alla 
stessa stregua della Graphic Window. Molto 
comodo il modo in cui, aN'interno di questa 
finestra, possono essere modificate le indica¬ 
zioni di tempo e di chiave; tenendo premuto il 
mouse sulla frazione del tempo o suN'armatura 
di chiave, compare un menu pop-up dal quale 
possiamo scegliere i valori desiderati. Un appo¬ 
sito tool permette infine di decidere la risolu¬ 
zione per la visualizzazione in notazione stan¬ 
dard, impostando la figura di valore desiderato 
per la quantizzazione visiva. Sia la Graphic 
Editing Window che la Notazione Editing 
Window dispongono di una comoda funzione, 
denominata "Exact Mode" (figura 5), che per¬ 
mette al volo la selezione precisa di un deter¬ 
minato intervallo, sia in senso verticale (pitch 
e/o valore di eventi) che orizzontale (tempo). In 
pratica, se l'Exact M ode è attivo, ogni operazio¬ 
ne di selezione o di inserimeto manuale di 
eventi, effettuata anche senza particolare atten¬ 
zione o precisione, viene preceduta da una fine¬ 
stra di dialogo dalla quale possiamo "corregge¬ 
re" quello che stiamo facendo. 

Event List Windows 

Classica rappresentazione degli eventi MIDI 
a liste (figura 6). Comune a tutti i sequencer 
questo tipo di visualizzazione consente inter¬ 
venti molto precisi su tutti i dati MIDI che com¬ 
pongono una traccia. 

Altre caratteristiche 

Passiamo ora brevemente in rassegna altri 
aspetti tra i numerosi significativi del program¬ 
ma. 


Subsequence 

Vision ha una sofisticata gestione delle 
Subsequence (una subsequence altro non è che 
una sequenza normale contenuta in un'altra). 


116 SM ■ NOVEMBRE 1996 











































































% Opcodt Vision 2*5 


Le Subsequence in Vision vengono trattate alla 
stessa stregua degli altri dati contenuti in una 
traccia, rendendo possibili arrangiamenti anche 
complessi in modo piuttosto rapido. Una sub¬ 
sequenza viene creata in modo semplicissimo 



• Fig. 7 - Fader 
e Console 


previa selezione del materiale desiderato e suc¬ 
cessiva scelta del menu apposito; particolar¬ 
mente significativo è il fatto che la selezione 
che contiene i dati che andranno a formare la 
subsequenza, possa contenere informazioni di 
una o più tracce. In pratica, dalla Tracks 
Window, si seleziona la porzione di brano desi¬ 
derata trascinando il mouse su una o più tracce, 


si sceglie il comando "M ake Subsequence" e il 
gioco è fatto; a questo punto la subsequenza 
può essere inserita nella o nelle tracce desidera¬ 
te. Naturalmente una subsequenza può essere 
eliminata senza la perdita dei dati in essa con¬ 
tenuti attraverso il comando "Unmake 
Subsequence", il quale effettua un merge delle 
informazioni contenute nella subsequenza e di 
quelle nella traccia o tracce normali della 
sequenza corrente. 

Generateci Sequences 

Questo tipo di sequenze è composto da quat¬ 
tro tracce: quelle relative alla metrica e al 
Tempo sono analoghe alle sequenze normali, le 
altre due tracce, chiamate "Rhythm track" e 
"Note Track" possono essere create secondo 
alcuni algoritmi semiautomatici tali da consen¬ 
tire svariate combinazioni. Possiamo, in una 
sequenza generata, impostare le combinazioni 
ritmiche della sequenza stessa in modo deter¬ 
ministico, o pseudocasuale, associandole alla 
traccia delle note, del ritmo o optare per dei 
valori costanti; la stessa cosa possiamo fare con 
le durate degli eventi presenti nella sequenza 
stessa. Nelle Rhythm track e Note Track abbia¬ 
mo la facoltà di decidere l'ordine con il quale gli 
eventi stessi saranno eseguiti; gli algoritmi 
disponibili sono 4: Forward, Random, Alternate 
e Reverse. In pratica le Generated Sequence 
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possono essere considerate alla stregua di un 
“mini" programma di composizione assistita, e 
l'efficacia dei risultati dipende come sempre 
soltanto dalle idee di chi utilizza questi mezzi. 
È interessante sottolineare che tra gli eventi 
gestiti dalle sequenze generate vi sono anche le 
Subsequence appena viste. 

Facfler e Console 

Vision dispone di fader software in grado di 
gestire tutti i tipi di controlli MIDI in tempo 
reale; naturalmente i movimenti dei fader pos¬ 
sono essere registrati sulle tracce in modo da 
automatizzare molte operazioni. Ogni singolo 
fader può essere mappato con un MIDI 
Controller esterno la cui azione farà muovere 
in modo opportuno il fader di Vision e di con¬ 
seguenza provocherà l'azione a cui tale fader è 
associato (Volume, Pan, Tempo, Control 
Change, Pitch Bend, ecc.). Molto comoda la 
funzione per creare le console (veri e propri 
banchi di mixaggio virtuale), previa selezione 
delle tracce nella Tracks Window: in pratica, si 
scelgono le tracce desiderate, si seleziona l'ap¬ 
posito comando e viene istantaneamente crea¬ 
ta una console con fader per ciascuna delle trac¬ 
ce selezionate (figura 7). Mancano in Vision 
tutte quelle possibilità, presenti in alcuni altri 
pacchetti, di costruire console largamente per¬ 
sonalizzate, ma non ci sembra che tale omis¬ 
sione rappresenti una mancanza particolar¬ 
mente significativa. 

Configurazioni degli strumenti 

Vision offre una serie di possibilità di confi¬ 
gurazione dell'intero setup MIDI. Attraverso 
apposite finestre è possibile effettuare settaggi 
anche complessi su come le apparecchiature 
MIDI devono dialogare con il programma; 
vediamo le pagine più importanti. Nella 
Instrument Windows (figura 8) si possono deci¬ 
dere i nomi degli strumenti da assegnare alle 
tracce, il “muting" o “soloing" dello strumento, 
l'eventuale trasposizione programmabile attra¬ 
verso una finestra di dialogo (apprezzabile la 
possibilità di “bloccare" operazioni di trasposi¬ 
zione sugli strumenti percussivi), dalla quale 
possiamo creare mappe di trasposizione perso¬ 
nalizzate insieme all'apparecchiatura alla quale 
sarà affidato il compito di eseguire lo strumen¬ 
to definito in precedenza, il canale MIDI di 
uscita, l'ottava nella quale lo strumento ese¬ 
guirà le note, l'estensione delle note dello stru¬ 
mento stesso e le voci che lo strumento potrà 
eseguire (quest'ultima opzione è disponibile 
solo se il nostro strumento è in “Overflow 
M ode"). Altri due controlli permettono di agire 
sulla velocity MIDI in uscita, effettuando ope¬ 
razioni di riscalamento in percentuale e/o con¬ 
trollandone l'ammontare attraverso i fader 
software visti in precedenza. 

Una delle caratteristiche presenti ormai in 
tutti i sequencer di razza è quella di poter 
disporre di algoritmi di umanizzazione per eli¬ 
minare la meccanicità dell'esecuzione musicale 
quantizzata (figura 9); Vision dispone di alcune 
funzioni di Groove particolarmente efficaci che 


permettono di allineare gli eventi musicali a 
una griglia non lineare. Attraverso un'apposita 
finestra possono essere impostati una serie di 
parametri i quali ci permettono di creare quegli 
sfasamenti casuali propri dell'esecuzione 
umana che rendono l'esecuzione molto più 
“realistica". 

Le funzioni di stampa in Vision non sono 
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paragonabili a quelle di pacchetti software di 
notazione, sono semplici ed essenziali e posso¬ 
no essere di grande utilità per il controllo del 
proprio lavoro, o anche per stampa vera e pro¬ 
pria di semplici partiture. 

C o nc lusioni 

Senza dubbio alcuno i musicisti che lavorano 
con PC avranno da ora in poi un'alternativa in 
più (e, quindi, anche un problema in più, visto 
che la scelta si amplia), neN'ambito dei sequen¬ 
cer professionali. Vision Windows, che nono¬ 
stante sia “appena nato" porta già il numero di 
release 2.5, sembra funzionare davvero bene. 

Crediamo che il 
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• Fig. 9 - Qua ntize 
Windows 
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un illustrissimo passato, come in questo caso. E 
così è stato fatto. Vision Windows è distribuito 
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Torino, tei. 011/3185602, fax 011/3186959, e 
costa £ 821.000 IVA inclusa. 
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• Fig. IO - MIDI 
Machine Control 


Ricordiamo che, anche nel tentativo di essere 
obiettivi nel giudizio, le affermazioni di valore 
riportate sono inevitabilmente filtrate dal gusto 
e dall'esperienza di chi scrive. 
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PU B B LIRE DAZIO NALE 

aerazione 
k eporter 1996 


Si è conclusa Operazione Reporter, un'iniziativa organizzata da Mogar Music, 
distributore italiano degli strumenti G ibson e Zoom. I lettori erano stati invitati a 
provare presso il proprio negozio di fiducia due strumenti: la chitarra elettrica 
G ibson N ighthawk e il processore multieffetto Zoom Fire 7010 e a scriverne poi 
un articolo di resoconto. Tra gli elaborati arrivati a Mogar M usic, selezionati da 
una giuria composta da rappresentanti dell'azienda e giornalisti del settore, sono 
stati premiati i seguenti tre: 12- Antonio Tramentieri (vince una N ighthawk 
Special 3 pickup nera), 22- G iorgio Moser (vince uno Zoom Fire 7010), 32 - Paolo 
Pescatori (vince una confezione promozionale G ibson). 

11 primo classificato viene premiato anche con la pubblicazione del suo articolo su 
SM. Ecco dunque il resoconto della prova realizzata da Antonio Tramentieri. 


La strana coppia di Antonio Tramentieri 


Che cosa ci fa una chitarra dal nome e dalle 
forme gloriose vicino a un concentrato di alta 
tecnologia grande poco più di un Walkman? Lei 
è una Gibson Nighthawk, lui uno scatolino giallo 
e nero dalla forma futuristica sul quale a 
malapena leggiamo la sigla "Zoom Fire 7010". 
Fatte le presentazioni di rito approfondiamo la 
conoscenza. 

La Nighthawk è uno strumento di buona 
famiglia. È una Gibson e tanto basterebbe per 
metterla di diritto una spanna sopra alla massa 
di "chitattarrine hi tech usa e getta” che 
invecchiano come le mode che le hanno 
create. Questa, a prescindere da ogni 
considerazione, è una "signora chitarra". Una 
rapida occhiata alle belle venature del top e poi 
- con tutto il rispetto e la deferenza che si deve 
a una signora - la prendiamo sotto braccio. È 
leggera! Una Gibson leggera è come una 
Caddilac che consuma poco. In un attimo 
svaniscono i fantasm i delle spalle doloranti e 
delle artriti cervicali che avevano accompagnato 
i precedenti rapporti con le sue sorelle più 
anziane (soprattutto quello con una certa "Les 
Paul" di qualche decennio più atterripata). 


Questa Gibson la si può tenere in braccio per 
ore senza dover ricorrere alle cure di un fisiatra. 
Prima ancora di suonarla, la Nighthawk inizia 
già a farsi voler bene. Ora, però, è tem po di 
sentire la sua voce. Basta una pennata... ed è 
subito Gibson. Dagli altoparlanti del vecchio 
Fenderone valvolare che abbiamo scelto come 
primo sparring partner dell'esam inata esce "il" 
suono. Quel bel suono, caldo e ricco, che 
colora ogni nota di un sapore antico e familiare 
al tem po stesso. Il selettore a cinque posizioni è 
una novità, così come l'inedita configurazione a 
tre pickup. Un single coil centrale, un m ini 
humbucking al manico e un altro - con i poli in 
vista e una strana posizione obliqua - al ponte. 
Iniziamo a smanettare con gioia intorno al 
nuovo giochino e le sorprese non si fanno 
attendere. Insieme ai tradizionali - ma sempre 
convincenti - "suoni Gibson" scopriamo - 
specie in posizione di controfase - sonorità 
terribilmente Strat, adatte anche per lidi su cui 
poche Gibson avevano - almeno fino a oggi - 
provato ad avventurarsi. La Nighthawk è una 
chitarra estremamente versatile. Con un po' di 
pazienza, lavorando attorno al selettore, ai toni e 
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alvolume, si può ottenere una gamma davvero 
im pressionante di sonorità, buone per tutti i 
generi. Il tutto, ovviamente, condito con quel 
tocco di classe che si può cercare - e trovare- 
soltanto in una chitarra di buona famiglia. 

Anche il prezzo - contenutissimo - rende la 
Nighthawk appetibile sia per il professionista 
che ricerca uno strumento completo e versatile, 
sia per il principiante che, al giusto prezzo, ha la 
possibilità di ritrovarsi fra le mani la sicurezza e il 
prestigio del nome Gibson. È il momento del 
grande incontro. Lo Zoomino attende con ansia 
la consorte designata. Anche qui, bisogna 
am m etterlo, ci troviam o di fronte al 
rappresentante di un casato prestigioso. 
Nonostante il primo impatto faccia più pensare 
alle astronavi aliene di Star Trek che non a un 
multieffetto, il marchio Zoom tranquillizza e 
funge da garanzia. Innovazione, alta tecnologia, 
spazi ridottissim i e prezzi contenuti: la Zoom ci 
ha abituati bene. Il 7010 - nuovo nato in 
famiglia - è il primo m ultieffetto con 
amplificatore e altoparlante integrati. Comodo - 
viene subito da pensare - ma come sarà la 
resa? Con un gusto quasi sadico inseriamo 
senza indugi la nostra Nighthawk, appena 
staccata dal Fenderone , nella presa jack 
laterale. Non regoliamo neppure un preset, 
tanto per tirare il collo allo Zoomino e vedere 
come se la cava nelle condizioni più disperate. 


Ciò che esce dal piccolo altoparlante è un 
qualcosa di dannatamente convincente. Sia nel 
pulito che nel distorto l 'alieno se la cava con 
grande disinvoltura. Con una ritoccatina ai 
parametri - la programmazione è semplice, 
grazie anche al grande (!?) display - la 
situazione diventa addirittura stimolante. I suoni, 
sia utilizzando il piccolo altoparlante, sia 
collegando il multieffetto a un amplificatore, 
rendono egregiamente e rispecchiano in pieno 
la qualità Zoom. Basta una rapida panoramica 
fra i presete la Nighthawk trova presto pane 
per i suoi denti. Lo Zoomino non perde un 
colpo e l'asseconda che è un piacere. Certo, i 
più pignoli obietteranno che determinate 
timbriche (specie le distorte) con lo speaker 
integrato escono un tantino penalizzate e danno 
invece il meglio nel collegamento con l'ampli. È 
vero. Però è anche vero che non ci si può 
sempre portare un Marshall testata e cassa 
dentro la valigia o un Twin nel taschino. Il 7010, 
in questo senso, è l'uovo di colombo. Per 
studiare ovunque, in vacanza, a casa, a scuola 
nell'intervallo; per im provvisare un bivacco 
postmoderno e poter finalmente suonare "Le 
bionde trecce" col chorus... L'accoppiata con la 
piccola, grande Gibson è poi ideale grazie alla 
grande versatilità e al prezzo contenuto di 
entrambi gli strumenti. La strana coppia è di 
quelle da tenere d'occhio... 



